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cea mai mare valoare cu privire la găsirea adevărului ştiinţific, a condiţiilor istorice ale exprimării, 
răspîndirii lui etc. nu are nimic de-a face cu constatarea de mai sus.) în domeniul artei însă, fiecare 
plăsmuire configurată rămîne legată în toate momentele ei esenţiale de clipa istorică a genezei ei. O 
natură moartă a lui Chardin, de pildă, nu numai că prezintă un ansamblu de obiecte determinate, ci 
de asemenea — şi chiar înainte de toate — raportul în care burghezul francez de la mijlocul 
secolului al XVIII-lea se află cu propriul lui mediu înconjurător; e de ajuns să o comparăm pe de o 
parte cu o natură moartă olandeză din secolul al XVII-lea sau, pe de altă parte, cu una a lui Courbet 
sau a lui Cezanne, pentru a descifra din fructele pictate sau din veselă mutatiile istorice intervenite 
de-a lungul a două secole în viata cotidiană burgheză; şi anume nu ca la descifrarea unor documente: 
aici, substanţa artistică esenţială dă un răspuns pasibil de o trăire directă. Şi exemplul citat are chiar 
un caracter extrem: în limbajul lor, marea literatură, muzică sau arhitectură 
exprimă într-un mod şi mai pregnant această esenţă istorică a fiecărei 
opere de artă — tocmai ca operă de artă. Cu aceasta, însă, pornind de la un aspect specific, ne-am 
întors din nou la particularitate. Chiar caracterul de neanulat al acestui hic et nune din fiecare opera 
de artă arată că este imposibil ca ea să fie dominată de categoria de universalitate. Dacă însă acest 
hic et nune devine purtătorul de cuvînt al unei faze social-isto- 
rice din evoluţia umanităţii, este evident că individualitatea sa nu a rămas 
nici ea conservată ca individualitate, ci a suferit tocmai acea universalizare pe care particularitatea 
— şi numai ea — e în măsură s-o opereze asupra fenomenelor individuale. 

Faptul că o asemenea universalizare nu e nici arbitrară (oprindu-se în singularitatea privată 
a individualului), şi nici nu împinge, abstractizarea pînă la universal (ca cea ştiinţifică), că ea 
dimpotrivă fixează particularul ca semnificaţie social-istorică a acestui hic et nune, a rezultat din 
esența antropomorfizantă a punerii estetice. Raportarea hotaritoare la om, la umanitate, o 
delimitează în ambele sensuri: destinul uman e întotdeauna pămîntesc, intramundan, concret, dacă 
prin urmare trebuie să-şi păstreze acest caracter al lui — şi acest scop îl urmăreşte tocmai arta —, el 
nu poate fi ridicat în nici un caz pînă în universalitatea reală; e desigur incontestabil că din fiecare 
destin uman, chiar şi dintr-unul configurat artistic, se pot trage concluzii universale; însă ele nu pot 
fi obţinute direct decît prin- tr-un proces — dezantropomorfizant m— de universalizare, iar pentru o 
asemenea atitudine opera de artă îşi pierde esenţa estetică, devenind un material brut al cunoaşterii. 
(în acest fel am citat şi noi, în capitolul precedent, episoade ale unor opere de artă pentru ilustrarea 
unor conexiuni psihologice.) în modul ei originar artistic de manifestare, lumea oamenilor şi a 
obiectelor nu atinge în configurarea ei o asemenea universalitate. Reflectînd omul şi destinele lui şi 
asigurînd acestor reflectări durata unor simboluri, arta, deşi poate îmbogăţi şi adînci relațiile omului 
cu lumea într-o măsură altminteri de neconceput şi de neatins nici sub forma unor presimtiri 
intuitive, deşi le poate conferi o validitate care se reînnoieşte zi cu zi timp de milenii, rămîne totuşi 
ancorată în hic et nune-ul genezei operei de artă şi se canalizează fără excepţie în hic el nunc-\A 
prezentului pentru fiecare receptiv în parte. Chiar şi universalitatea împinsă cel mai departe în 
validitatea estetică merge întotdeauna de la uman la uman, şi această atmosferă estetică a 
antropocentricului nu dă loc nici unei universalitati propriu-zise, care ar depă'i limitele artei in 


procesul acesteia de devenire figurală. Pe de altă parte este limpede că, datorită legăturii cu acest 
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caracter uman, nici o individualitate nu poate fi lăsată in mutenia ei provenită din natură, in autarhia, 
în remanenţa ei privată. Dacă tensiunea validității estetice de la om la om se dezvoltă si în lumea 
obiectelor, şi anume prin configurarea umanitalului, a ceea ce e raportat la om, atunci fiecare 
individual trebuie să se transcende ca individualitate, să universalizeze determinările inerente lui în 
asemenea măsură îneît acestea să devină capabile de a fi purtătoarele acestei tensiuni. într-un cuvînt: 
se naşte o atmosferă a particularități. 

Caracterul fiecărei opere de artă care merită acest nume se manifestă în coate determinările 
estetico importante, familiare nouă din consideratiile anterioare. Să ne gîndim înainte de toate la 
operă ca totalitate intensivă a determinărilor importante pentru lumea ei configurată. Dintr-un punct 
de vedere dezantropomorfizant, totalitatea extensivă ca şi cea intensivă constituie o caracteristică a 
realității obiective de care cunoaşterea nu se poate decît apropia. De aceea, totalitatea apare pentru 
cunoaştere ca o cerinţă, ca un postulat: „Pentru a cunoaşte cu adevărat un obiect", spune Lenin, 
“trebuie să-i sesizăm şi să-i studiem toate laturile, toate conexiunile şi «medierile». Aceasta nu ne va 
reuşi niciodată cu totul, dar exigenta universalitatii ne va feri de greşeli şi de rigidizare.”! Aceasta nu 
exclude, fireşte, că ştiinţa poate şi trebuie să opereze în diferite împrejurări cu totalitati mai mult sau 
mai puţin concrete, obiectuale, relativ închise în sine (organisme, formaţii economice etc.); dar 
acestea sînt nişte totalitati relative, atît din punct de vedere obiectiv, cît şi subiectiv. Obiectiv, ele se 
află în relaţii reciproce infinite şi neîntrerupte cu lumea înconjurătoare, datorită cărora caracterul lor 
de totalitate este în permanenţă relativizat. Subiectiv, pentru fiecare fapt al cunoaşterii este valabilă 
natura lor, menţionată mai sus de către Lenin, doar aproximativă, postulativă, care dă loc la corecturi. 
Obiectivarea reflectării estetice, opera de artă, constituie în schimb atît o totalitate absolut închisă în 
sine cit şi desăvîrşită în sine. Stim că realizarea ei presupune renunţarea la redarea totalitatii 
extensive din lumea obiectelor şi a relaţiilor, autolimitarea la totalitatea intensivă a determinărilor 
într-un ansamblu concret de obiecte şi relaţii. în această privinţă este limpede, înainte de toate, că 
pentru cunoaştere o asemenea renunțare, o asemenea autolimitare ar fi cu neputinţă. în cazul operei 
de artă, concentrarea asupra unui complex de obiecte — izolat mental — ar trebui să rămînă din 
capul locului un simplu provizorat; mai curînd sau mai tîrziu, fenomenele, determinările etc. obiectiv 
prezente, care fuseseră eliminate temporar, trebuie incluse din nou, căci altminteri realitatea 
obiectivă este violată, deformată, cade victimă arbitrarului, chiar şi în ce priveşte complexul parţial, 
relevat din ea cu constienta metodologică. Dintr-un punct de vedere abstract, însă tocmai de aceea 
fals, în fiecare alegere artistică a materialului, în fiecare relevare estetică a unui grup de fenomene 
din totalitatea obiectivă a realității, în fiecare permanentizare a unui eveniment sau a unei 
obiectualitati aparent unice este conţinut un asemenea element al arbitrarului. însă numai dintr-un 
punct de vedere abstract, adică de data aceasta din cel al imaginii dezantropomorfizante a lumii. în 
raportarea la om, descoperind şi trezind în el momentele cele mai esenţiale ale fiinţei sale umane, 
această aparenţă de arbitrar dispare, şi acelaşi complex, acelaşi ansamblu dobîndeşte caracterul unei 
necesităţi profund întemeiate. 

Cu aceasta însă ne aflăm din nou în sfera de predominanta a particularități. Totalitatea 
intensivă a determinărilor este înainte de toate o reflectare a lumii omului, de pe poziţia omului, 


I LENIN: Noch einmal iiber Gewerkscbajten, în IVerke, Moscova, 1940, voi. XXVI, pp. 161 urm. 
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destinată omului. Dacă in continutalitatea ei concretă, aceasta se va cristaliza in mod arbitrar sau 
necesar, depinde in mod hotaritor de măsura în care această raportare are o importanţă centrală sau 
periferică pentru evoluţia umanităţii. (Consideratiile noastre anterioare au arătat clar ca o relație 
esenţială cu umanitalul nu poate avea loc decît pe calea unei reproduceri fidele a realității 
obiective.). Chiar de aici se vede că fundamentul pentru raportarea care susține totalitatea intensivă a 
operei de artă nu este nici universal, nici individual, ci determinat concret, adică particular. 
Particularitatea este prin urmare principiul carc stă la baza oricărei asemenea totalitati intensive. lar 
acest principiu pătrunde coti porii plăsmuirii estetice, căci veridicitatea fiecărui moment individual, a 
concordantei — inclusiv disonantele — diferitelor momente individuale este condiţionată din partea 
acestui centru; şi oricît de indispensabilă ar fi veridicitatea obiectivă a fiecărui amănunt, 
determinativitatea aceasta e singura care hotărăşte dacă el va deveni purtătorul şi nu cumva un 
obstacol în geneza şi acţiunea unei asemenea totalitati concrete. Cerinta de totalitate a determinărilor 
nu poate fi înţeleasă nici ea decît din perspectiva acestui mod de punere. Dar deşi vorbim despre 
totalitatea lor intensivă excluzind reflectarea totalitatii extensive din rîndul postulatelor estetice, nu 
trebuie totuşi să uităm nici aici că şi în realitatea obiectivă însăşi totalitatea intensivă a determinărilor 
este una infinită, care nu poate fi sesizată nici ea de către reflectarea dezantropomorfizanta decît tot 
numai în mod aproximativ, la fel ca şi cea extensivă. Dacă prin urmare reflectarea estetică urmăreşte 
evocarea unei totalități intensive, a infinitatii intensive în reflectarea unui ansamblu concret de 
obiectualitati şi a relaţiilor lor, este limpede că acest efect nu poate fi realizat decît prin 
sistematizarea senzorial-sensibilă a determinărilor, coerentă, intensiv completă, organizată de 
dialectica interioară a particularitatii centrale şi în noua nemijlocire estetică. Fidelitatea fata de 
realitatea o- biectivă nu poate fi, aşadar, cea față de momentele individuale ; acestea trebuie, 
dimpotrivă, universalizate în mod energic, pentru a se putea îmbina într-un „sistem" în sensul indicat 
mai sus. Pe de altă parte însă, acest ,,sistem", centrul lui spiritual-sensibil, nu trebuie să părăsească 
niciodată terenul vieţii concrete, umane, căci de îndată ce are loc o înălţare deasupra ei, receptivul 
trebuie să ridice faţă de operă pretenţia de universalitate, şi plăsmuirea pretins configurată se 
dovedeşte cu necesitate a fi un complex m— poate în oarecare măsură ordonat — de fapte necesitind 
o completare prin alte fapte ale realităţii sau putînd fi eventual infirmat de ele. Cu aceasta însă, fiinţa 
operei ca operă, punerea estetică, este anulată : căci totalitatea intensivă a determinărilor, 
completitudinea lor la nivelul categorial al particularităţi, nu e decît o expresie filosofic 
abstractizantă care vrea să spună că „felia de viaţă" configurată artistic este capabilă să suscite 
evocarea estetică a unei „lumi“. 

Desigur că toate acestea nu circumscriu decît latura formală — deosebit de importantă în 
sine — a problemei totalitatii in artă, relaţia ei cu particularitatea în sens categorial. Dacă este însă 
vorba să-i sesizăm semnificaţia adevărată, reflectia trebuie să se concentreze asupra problemei : care 
adevăr al vieţii se manifestă în această cerinţă estetică a totalitatii intensive a determinărilor, adică a 
particularitatii lor? Răspunsul nu este prea dificil : pe cînd totalitatea categoriilor realității obiective 
şi ale reflectării ei dezan- tropomorfizante caracterizează exclusiv obiectualitati sau conexiuni 
existente în sine (să ne gîndim la organism), raportarea ei la om dă naştere unui sens nou : cel al 
desavirsirii interioare, al completitudinii. Ar însemna însă să îngustăm semnificația acestei constatări 
dacă am vrea s-o legăm (lucru care la 


prima vedere pare foarte la indemina) numai de caracterul formal al operei de artă, reducind-o astfel, 
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în ultimă instanţă, la o tautologie. Completitudinea este, dimpotrivă, o determinare esenţială a vieții 
umane înseşi, care de aceea trebuie să joace un rol însemnat şi în etică. Este adevărat că în studiile de 


etică ea apare, cel puţin în formă directă, destul de rar; problematica postulatelor morale, 


beatitudinea etc. o elimină sau cel puţin o împing pe planul al doilea, şichiar atunci cînd in 

centrul eticii trece dezvoltarea personalității, 

cum se întîmplă nu arareori de la 
romantici încoace, 


această problemă nu capătă totuşi decît sporadic ponderea ce i se cuvine, şi e deformată deseori într- 
un individualism aristocratico-anarhic neîngrădit. Aici este vorba de o simplă situaţie de fapt a vieţii 
de care — chiar dacă nu devine conştientă în majoritatea cazurilor — nu se poate face totuşi 
abstracţie în existenţa nici unui om. Goethe spune: „Omul cel mai neînsemnat poate fi complet dacă 
se mişcă în limitele aptitudinilor şi deprinderilor sale ; însă 

chiar şi nişte calităţi frumoase sînt umbrite, anulate şi desființate dacă le 
lipseşte acea proporţie indispensabilă.“! Aici, problema noastră e recunoscută în extrema ei 
universalitate şi în acelaşi timp desprinsă din ingustimea aristocratismului intelectualist al 
romanticilor, privind în această formulare pe fiecare om în parte. Este evident că nu putem trata 
amănunţit o problemă ce ţine în mod esenţial de etică fără a depăşi cadrul acestor consideraţii. Nu- 
mai ca o indicație a validității şi adîncimii ei generale menţionăm problema decedării, a morţii, unde 
acest moment al conduitei umane în viaţă îşi găseşte — conştient sau inconştient — o expresie 
univocă şi crasă. Tolstoi a trăit această problemă poate cu cea mai profundă intensitate ; răspunsul la 
care ajunge căutarea sa poetică poate fi rezumatul cel mai succint în felul următor : comportarea 
fiecărui om în parte fata de moarte, teama în fata morţii care pune stăpînire pe el sau pe care e 
capabil să o învingă depinde în mare parte de măsura în care viata lui a fost completă sau 
fragmentară, destrămată, lipsită de sens. Platon Karataev şi multe alte personaje populare ale lui 
Tolstoi găsesc o cale către viata armonioasă şi completă, şi înăuntrul ei către moarte ca încheierea ei 
necesară, în timp ce Ivan Ilici şi alţii de o seamă cu el, impinsi de societatea feudal-capitalista la o 
conduită în viata deformată, absurdă, se apropie de moarte cu sufletul tremurînd. Indiferent ce nuanţă 
ideologică ar avea comentariile mentale cu care Tolstoi îşi însoţeşte uneori astfel de configurații, 
miezul cel mai adînc al acestei problematici configurate este pamintesc, intramundan, e în ultimă 
instanţă profund înrudit cu atitudinea rationalista a lui Epicur, cu umanitatea lui Wilhelm Meister, a 
lui Faust. 

Nu este o întîmplare că, în majoritatea ei, literatura etică trece pe lîngă această problemă 
universală a conduitei umane în viaţă. Căci oricît ar tinde orice etică să se ridice deasupra 
caracterului abstract postulativ al moralității pe de o parte şi al legalităţii pe de alta, ea nu se poate 
adresa totuşi direct personalităţii în totalitatea ei. Aceasta, fireşte, e sorgintea ultimă a oricărui act 
relevant din punct de vedere etic. Cu toate acestea, cerinţele eticii se manifestă întotdeauna ca 
cerinţe ale zilei, ale clipei, ale deciziei, ale opțiunii. In ele, personalitatea se constituie, se formează, 
se creează în sensul completitudinii sau al fragmentării, al destrămării. Este însă în principiu im- 
posibil a face din aceasta completitudine însuşi obiectul nemijlocit al deciziei etice. Căci în felul 
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acesta s-ar trece peste domeniul real al acţiunii etice, al acţiunii concrete într-o situaţie concretă, şi s- 
ar transforma în obiectul unei practici nemijlocite ceva care nu se poate naşte, nu poate creşte şi nu 
se poate forma decît ca rezultat al unor acte etice originare. Fireşte, actele etice au un caracter 
teleologic ; fireşte, conformatia lor e întemeiată în esenţa personalităţilor care acţionează. însă de 
aici nu urmează deloc că această conexiune ar putea fi simplu inversată şi că din rezultatul unei vieţi 
întregi s-ar putea face țelul nemijlocit pus al unor acte singulare. Pentru a demonstra această situaţie 
de fapt complicată, care nu ar putea fi tratată adecvat decît în cadrul unei etici sistematice, ne 
referim la un important exemplu concret : evoluţia esenţială a unui om din punct de vedere etic se 
desfăşoară in aşa fel încît viaţa — şi în cuprinsul ei şi faptele sale anterioare — îl pune in faţa unor 
sarcini în permanenţă noi, a căror îndeplinire îi împinge personalitatea în continuare, în sens pozitiv 
sau negativ, către completitudine sau fragmentare etc. Eventuala imagine pc care şi-o face despre 
propria-i personalitate se bazează în schimb pe experienţe trecute şi pe generalizarea lor, poate şi pe 
dorinţe, vise etc. încă neexperimentate în practică. Dacă acum actul hotaririi sale ar tinde direct către 
verificarea, confirmarea sau promovarea acestei personalități imaginate, el ar putea trece uşor cu 
vederea tocmai elementul esenţial nou al hotaririi sale, impiedicind sau chiar deformind dezvoltarea 
personalităţii sale. Mai mult, chiar dacă se opreşte la hotărîrea concretă, se poate uşor ca o privire 
prea întoarsă în interior să diminueze valoarea etică a actului în loc s-o promoveze. E desigur mai 
valoros din punct de vedere etic, mai avantajos în ce priveşte completitudinea lui daca omul, într-o 
situaţie dată, face pur şi simplu ce i se cere, devenind în felul acesta poate chiar un erou, decît dacă 
şi-ar concentra voinţa asupra unei comportări eroice. Aversiunea lui Goethe față de imperativul 
„cunoaste-te pe tine însuţi" se verifică şi aici; şi el exprimă un profund adevăr etic atunci cînd, în 
replicile finale din Wilhelm Meister, Friedrich îl apostrofează pe protagonist după cum urmează : 
„Mi se pare că semeni cu Saul, fiul lui Kis, care pornise în căutarea magaritelor tatălui său şi a găsit 
o domnie“. 

Acţiunea etică e de natură practică: este terenul realizării etice, chiar şi în ce priveşte 
completitudinea omului. De aceea, relaţia dintre actele singulare şi realizarea ultimă trebuie să fie o 
relaţie foarte complicată şi mediată din punct de vedere dialectic. Aici, dialectica aceasta nu poate fi 
menţionată nici măcar în treacăt; vom observa numai atît: că nu e vorba de un caracter ,,inconstient!! 
al actelor etice. Acestea pot şi trebuie să fie înfăptuite cu cea mai mare constienta posibilă, fără ca 
pentru aceasta să le fie inerentă orientarea directă către propria completitudine, criticată aici. Şi e de 
asemenea posibil să avem o conștiință a propriei integritati şi completitudini fără a vrea totuşi să 
facem ca hotărîrile volitionale singulare să izvorasca direct şi conştient din centrul acesta. Realizarea 
acestor posibilităţi subsumează toate felurile de existenţă umană; arcul ei se întinde de la Platon 
Karataev pînă la Goethe. însă pretutindeni este vorba de înfăptuirea practică, reală, a unei nostalgii 
umane existente în genere. De aceea, determinările unui asemenea mod de a acţiona coboară adînc în 
toate formele şi în toate conținuturile practicii umane. Negarea menţionată mai sus a legăturii directe 
nu înseamnă nicidecum o cezură în genere. Dimpotrivă: tocmai în felul acesta devine şi mai intimă. 
Căci caracterul exemplar al actelor etice, al comportării concrete, care le stă la bază, este el însuşi un 
pentru-noi al esenței lor originar etice existente-în-sine. întrucît este vorba de o sferă a practicii, şi 
anume de o sferă in care momentul subiectiv nu figurează numai ca forţă motrice, ca în orice 


activitate umană, ci ca o determinare hotaritoare, ca un criteriu prevalent al autenticității sau 
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neautenticitatii actelor insesi şi prin urmare al naturii lor exemplare sau reprobabile, caracterul 
descris aici al completitudinii umane (sau al eşecului în realizarea ei) se naşte cu necesitate ca 
rezultat „involuntar” al unor manifestări volitionale conştiente. Ca exemplaritatea realizată etic 
acţionează prin efectele ei asupra semenilor, stimulîndu-i la acte similare, e un lucru care se înțelege 
de la sine, dar care nu-i schimbă cu nimic nici acest caracter al ei şi nici relaţia ei cu aspiraţia umană 
la realizarea propriei completitudini. 

Acest fapt fundamental al vieţii umane, care joacă in ea un rol mult mai mare decît ar lăsa să se 
întrevadă literatura ştiinţifică consacrată eticii (şi practicii în genere), este una dintre cele mai 
importante nevoi sociale pe care le satisface — de pe latura continutala — totalitatea intensivă a 
operelor de artă. Dacă vorbim aici despre o aceeaşi nevoie care se impune în etică şi în estetică, cu 
privire la completitudine, nu ne exprimăm cu precizie decît în sensul cel mai general. Căci în practica 
etică este vorba de o realizare autentică a completitudinii, pe cînd punerea estetică, plăsmuirea ei 
centrală care e opera de artă, reprezintă o reflectare a realităţii în care intenţia esenţială în selectarea 
şi sesizarea obiectelor e într-adevăr condusă de nevoia de completitudine. De aici rezultă următoarea 
situaţie, paradoxală la prima vedere: realizarea etică vie a completitudinii are cu necesitate un ca- 
racter dispersat, sporadic, deseori de-a dreptul disparent, din excrescentele haotice ale fragmentarului 
nerăzbătînd decît din cînd în cînd singulare cazuri paradigmatice ale realizării autentice. Lumea 
reflectării artistice, în schimb, prezintă mereu şi pretutindeni completitudinea în plenitudinea ei 
atinsă; desigur, atît în sens pozitiv cât şi negativ. Am mai atras în repetate rînduri atenţia asupra 
unității contradictorii a utopicului şi antiutopicului în fiecare operă de artă autentică. Aici, unitatea 
contrariilor reiese cu claritate în esentiali- tatea ei cea mai profundă: nici o operă de artă nu e utopică, 
pentru că nu poate reflecta cu mijloacele ei decît ceea ce există; ceea ce nu există încă, ceea ce va 
veni, ceea ce e de realizat apare în ea numai în măsura în care e prezent în existentul însăşi, ca 
pregătire capilară a ceea ce va veni, ca anticipare, ca dorinţă şi nostalgie, ca refuz a ceea ce e tocmai 
prezent, ca perspectivă etc. în acelaşi timp însă, fiecare operă de artă este utopică în comparaţie cu 
existenta-astfel empirică a realităţii reflectate de ea, însă luată ca utopie in sens literal, ca reproducere 
a ceva care e totdeauna şi niciodată prezent. Ridicind orice aspirație umană, orice sentiment, orice 
relaţie cu societatea şi cu natura la completitudinea prezentă imanent în ele şi care le e proprie în 
chipul cel mai profund, fără a impieta totuşi asupra realităţii lor, ba tocmai desfăşurînd-o, ea pune în 
fata oamenilor in copia (Abbild) configurata a realităţii un model (Vorbild). Desavirsirea obţinută în 
viata, în practica etică, într-un mod atît de exceptional apare în autentica operă de artă ca existența 
„naturală!! a oamenilor. O desăvârşire însă, asa cum am subliniat, nu într-un sens abstract universal, 
ci ca desavirsire a hic et nune-ului respectiv, concretizat în reprezentare, al omului şi al lumii sale 
înconjurătoare, ca desăvârşire a particularitatii sale. 

în aceasta îşi găseşte expresia, de pe latura conţinutală, sensul închegării interioare, al 
totalitatii intensive a autarhiei operelor de artă, întrucît acea nevoie social-umană care poate fi 
satisfăcută prin desavirsirea artistică a lumii formale a operelor — şi numai prin ea — îşi dobindeste 
o evidenţă palpabilă. A trebuit, pentru a expune problema cu claritate, în toată întinderea ei, să ne 
alegem punctul de plecare în etică. Dar dacă ne oprim numai o clipă la nivelul desăvîrşirii operei, 
aruneind o privire asupra vieţii care o produce şi căreia îi serveşte, devine de îndată vizibil că această 
nevoie, deşi se rezumă cel mai evident în actele etice, nu lipseşte totuşi cu desavirsire — în sens 
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pozitiv sau negativ — în aproape nici una din îndeletnicirile practice ale oamenilor. De la primele 
începuturi ale artei, cînd oamenii au vrut să vadă în dans o completitudine concentrată a 
evenimentelor celor mai importante ale vieţii lor (războiul, vînătoarea etc.) şi pînă la Shakespeare, la 
care totalul vieţii umane începe să devină evident în această completitudine, sau pînă la marii 
muzicieni, la care lumea interioară a oamenilor, fiecare sentiment, fiecare tresărire sufletească se 
dezvoltă şi se consumă plenar, arta dezvăluie o bogăţie pentru care viata însăşi nu poate oferi nici o 
analogie. Asemenea împliniri sînt dominate, conform principiului lor, de către particularitate. Cel 
mai evident devine aceasta tocmai în configurarea muzicală a lumii interioare: nu numai că 
determinativitatea specifică a sentimentului sau a complexului de sentimente exprimate în ele este de 
natură particulară, dar această particularitate se şi separă de cosmosul extensiv al celorlalte cu o 
riguroasă exclusivitate; modul de împlinire e întemeiat tocmai în această exclusivitate suficientă 
sieşi. Cu toate acestea, muzica se deosebeşte în această privință de celelalte arte numai prin preg- 
nanta ei. Datorită faptului că în fiecare artă un fragment din lumea exterioară sau interioară a omului 
se rotunjeşte atingînd plenitudinea unei „lumi“ a omului, se naşte cu necesitate interioară această 
totalitate, intensivă, această particularitate a fiecărei „lumi“ pe care operele de artă singulare o 
reflectă prin configurare. Şi odată cu particularitatea astfel înțeleasă este pusă simultan 

— lucru despre care a mai fost deseori vorba în alte contexte — şi pluralitatea sferei estetice, 
mergind pînă la cea a operelor individuale. O universalitate a esteticului nu e posibilă decît prin 
transpunerea în sfera conceptuală a caracterului originar pus al acestuia (Gesetztheit),- punerea 
estetică originara care e opera de artă, geneza ei în procesul de creaţie, viaţa ei mereu reînnoită în 
actele receptive trebuie să se desfăşoare în sfera particularitatii. 

Abia pe asemenea căi ocolite ne putem apropia de caracterul specific al particularului sub 
aspectul lui de categorie central determinantă a esteticului. Oricât de mult ne-am fi apropiat pina 
acum de ea, mai trebuie tratată pe scurt o problemă specifică aflată în cea mai strînsă legătură cu 
ultimele noastre expuneri, înainte ca particularitatea să poată apărea cu deplină claritate în calitatea ei 
de categorie estetică, în concomitenta ei identitate şi neidentitate cu particularitatea 
dezantropomorfizantă: ne reierim !a problema tipicului. Ea ne-a mai preocupat în repetate rînduri in 
alte contexte estetice; de aceea nu vom releva aici decît acele trăsături care sînt caracteristice pentru 
raportul ei cu particularitatea, pentru a pune astfel o bază concretă în vederea analizei esenței şi a 
funcţiei acestei categorii în sfera esteticului. Am spus mai înainte că tipicitatea este o formă esenţială 
de manifestare a realităţii înseşi şi că din această cauză trebuie să-i revină un rol determinat şi în 
reflectarea dez- antropomorfizantă. Punctul de plecare trebuie să rămînă prin urmare acesta: nu arta 
creează tipicul (nici o ştiinţă oarecare), ci amîndouă nu fac decît să reflecte situaţii de fapt ale 
realității existente independent de ele; şi amîndouă o fac corespunzător acelor nevoi sociale cărora le 
servesc. Obiectiv, aceasta înseamnă că în individualitatea ca atare, aşa cum există ea în mod real, sînt 
conţinute, după cum am mai menţionat şi după cum în curînd vom arăta mai amănunţit, momentele 
universalizării ei. Subiectiv, că omul, pentru a se putea orienta just în lumea sa înconjurătoare, este 
nevoit să prelucreze în mod judicios aceste legături, natura, cantitatea şi calitatea lor. Goethe, despre 
care ştim că a fost printre primii care au acordat particularitatii o pondere specifică, exprimă această 
conexitate a individualului cu universalizarea sa obiec- tiv-necesară uneori într-o manieră care o 
exagerează in mod tranşant. Astfel, el îi spune odată lui Riemer: „Nu există indivizi. Toţi indivizii 
sînt şi genera, căci cutare sau cutare individ, care vrei, e reprezentantul unui gen întreg. Natura nu 
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creează un individual unic. Ea este ceva unic, este una singură, iar individualul există deseori ca 
mulţime, în număr mare, în mod nenumărat.”! Fireşte, negarea individului nu trebuie luată ad 
litteram, însă formularea exagerată are virtutea instructivă de a ne atrage atenția asupra inerentei 
genericului uman în individualitatea nemijlocită însăşi. 

Ceea ce se potriveşte individualitatii luate pentru sine este fără îndoială valabil şi pentru 
relaţiile şi mişcările legate nemijlocit de ea. Vorbim în mod pe deplin justificat nu numai despre 
tipuri umane, ci şi despre situaţii tipice, despre un proces tipic, o relaţie tipică etc. Deosebirea 
fundamentală dintre reflectările antropomorfizante şi dezantropomorfizante ale unor asemenea si- 
tuatii de fapt trebuie căutată în natura scopurilor practice pentru care e necesară cunoaşterea lor. 
Dacă e vorba de cunoaşterea realității obiective aşa cum este ea în sine, se ajunge cu necesitate la 
maxima universalizare posibilă, la încercarea de a ridica tipicul la universal, ceea ce generează în 
mod necesar tendinţa, tratată de noi anterior, de a face abstracţie de individualitate şi particularitate şi 
de a impune această abstracţie cu atîta energie încît să se poată constata ca rezultat un număr minim 
de tipuri. Dacă, în schimb, țelul determinat pe plan social il constituie cunoaşterea de sine a omului, 
intensificată pînă la cunoaşterea de sine a umanității, de asemenea într-un sens expus anterior, 
universalizarea, încadrarea faptelor individuale în conexiuni mai ample, atunci tipizarea dobîndeşte 
pe de o parte un caracter pluralist (să ne gîndim la abundența de tipuri la financiarii lui Balzac, la 
birocratii lui Tolstoi sau Cehov 


' RIEMER: Mitteilungen iiber Goethe, Leipzig, 1921, p. 261. 
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etc.); iar pe de alta parte tipul este sesizat intotdeauna in asa fel incit unitatea sa cu individul, 
prin care, se manifestă in viata, nu este anulată, ci dimpotrivă aprofundată. Pe cînd reflectarea 
dezantropomorfizantă instituie prin urmare o opoziţie uneori de-a dreptul tranşantă, care desigur nu 
exclude totuşi anumite tranzitii, între tipic şi atipic în cazul oamenilor, situaţiilor, proceselor etc., în 
reflectarea antropomorfizantă se naşte o pluralitate de tipuri care se completează, contrastează etc. 
reciproc, la baza lor aflîndu-se o unitate inseparabilă a individualului cu universalizarea lui, cu 
tipicul, deci cu particularul. 

în felul ace9ta am trasat cu oarecare exactitate limita continutala dintre tipicitatea 
dezantropomorfizantă şi cea antropomorfizantă. Aceasta nu înseamnă însă decît o determinare 
negativă a esteticului cu privire la problema de fata. Căci fără îndoială că în viaţă, unde ea constituie 
o componentă indispensabilă, bunăoară a cunoaşterii oamenilor, şi mai cu seamă în etică, tipizarea 
trebuie să încline de asemenea către pluralitatea descrisă aici a tipurilor, către legăturile lor cu 
individualul, fără a îmbrăca evident un caracter estetic; împrejurarea că în cursul unei evoluţii 
multimilenare a artelor esteticul acţionează puternic — prin starea ulterioară a receptării estetice — 
asupra cunoaşterii oamenilor, eticii etc. este un fapt incontestabil care ne va mai preocupa în 
contextele următoare, care însă nu are nimic de-a face cu limita pe care trebuie să o stabilim acum. 
Din natura acestuia înăuntrul sferei antropomorfizării rezultă că în viata (incluzind aici şi etica), 
cunoaşterea tipicului reprezintă un ajutor dat practicii; fie că înlesneşte orientarea în acţiune, fie că 
fixează tipuri ca exemple de urmat sau ca exemple contrare cu funcţia de intimidare etc., tipicitatea 
sesizată prin reflectare este întotdeauna un simplu instrument pentru practica reală însăşi. Numai 
punerea estetică se opreşte la reflectarea unor oameni tipici, a unor situaţii tipice etc.; însă specificul 
ei nu se epuizează încă nici în felul acesta, deoarece aspiră, după cum ştim, la o fixare evocativă a tot 
ceea ce este reprodus. Aceasta modifică însă întreaga structură a concepţiei tipicului. în toate 
celelalte domenii — fie că modalitatea lor de reflectare e dezantropomorfizantă sau 
antropomorfizantă, imediată sau mediată, orientată către scopuri practice concrete etc. —, ceea ce 
contează e elaborarea opoziţiei dintre tipic şi atipic, în estetic, în schimb, tipicitatea intensificată pînă 
la evocativ este încorporată într-o reproducere a realităţii cu scopul de a reflecta şi configura artistic 
în ansamblul de oameni şi situaţii, de obiecte, relaţii şi mişcări modelate în ea o „lume“ particulară şi 
unitară a oamenilor. 

Fireşte, tipicitatea formează în orice sferă o conexiune sistematică, o ierarhie. Fie că Lenin, 
într-un pasaj citat anterior, face să contrasteze situaţiile istorico-politice tipice cu cele atipice, fie că 
stoicii şi epicurienii opun omului obişnuit în judecatile lor de valoare tipul inteleptului etc., 
enunturile 
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(Aussagen) astfel generate nu se află niciodată izolate pentru sine, ci constituie parti 
integrante — uneori chiar centre sau puncte culminante — ale unei ierarhii sistematice care isi 
revendică o valabilitate universală, o aplicabilitate la întreaga viata; eventual, desigur, aceasta se 
limitează la circumstanţe istorice determinate, ceea ce nu înseamnă însă că această pretenţie e 
complet anulată, ci numai că este determinată mai concret. Şi punerea estetică produce o conexiune 
sistematică, o ierarhie între tipurile pe care le configurează. Acestea nu se ridică însă în principiu la 
nivelul universului. Şi nici sistematizarea lor, ierarhia lor nu pot fi desprinse de terenul concret ale 
cărui proprietăţi individuale devin manifeste în opera de artă. Sistematizarea şi ierarhia tipicitatii sînt 
instrumente nemijlocit evocative pentru configurarea unei „lumi“ în care această ordine, 
indispensabilă pentru practica umană, creşte aşa-zicînd organic din obiectualitatea realității — 
urmare a reflectării ei estetice —, ca esenţă a fenomenelor configurate. 

Ceea ce, prin urmare, în cazul tuturor celorlalte forme constituie un mijloc pentru diferitele 
feluri de manifestare ale practicii, devine aici un factor declanşator al evocării artistice. în felul 
acesta, sistematizarea şi ierarhia tipicului capătă o altă ordonare decît în celelalte sfere. Tuturor le 
rămîne comună aspiraţia la obiectivitate, adică încercarea de a sesiza aceste conexiuni într-un mod 
corespunzător cu realitatea şi de a le ordona conform exigenţelor practice ale vieţii (ale intereselor). 
Dar in opera de artă trec pe primul plan nevoile specifice ale evocării „cosmogonice"; ele determină 
ierarhii particulare, irepetabile, ale modalitatilor de evidentiere, de împingere spre fundal etc. la baza 
cărora se află acel complex de probleme care constituie centrul particular al operei de artă 
particulare. Aceste două forme ale sistematizării şi ierarhiei tipicitatii nu coincid concret in 
configurarea artistică, mai mult decît atît, atunci cînd sînt congruente, nu e vorba de cele mai multe 
ori decît de un caz-limită. Cu toate acestea, în compoziţia specifică a operelor de artă, ierarhia 
obiectivă — socială — a tipurilor rămîne neanulat conservată; deformarea ei duce cu necesitate la o 
lezare, ba chiar la o desfigurare a structurii artistice, tot aşa cum în viaţă o concepţie greşită a 
tipurilor, oricît de profund motivată ar fi din punct de vedere subiectiv, trebuie să ducă la un eşec în 
practică. Această justete obiectivă nu oferă totuşi decît baza conţinutală pentru configurarea concretă 
respectivă. Sistematizarea şi ierarhia concretă a tipurilor care apar în modelarea evocativă sînt 
determinate de esenţa particulară a motivului particular din opera de artă respectivă, pu'tîndu-se afla 
prin urmare, in ce priveşte accentuarea, gruparea, aprecierea etc., în opoziţie cu cele primar 
continutale. în poezie, de exemplu, nu sînt deloc rare cazurile în care tipul situat la nivelul etic cel 
mai înalt devine o figură episodică în ierarhia configurată a tipurilor, întrucît figura centrală îşi 
capătă poziţia din partea dialecticii imanente a conţinutului concret. Este suficient să menţionăm 
cuplurile Horatio-Hamlet, Oranien-Egmont etc. Contradictia aceasta face parte din cele care întăresc 
originalitatea concretă a operei, unitatea tensionată specifică dintre conţinutul şi forma ei. 

Din toate acestea reiese că particularitatea constituie determinarea specifică a tipicitatii 
configurate în operele de artă. în viata, şi generalizarea cunoaşterii oamenilor se opreşte deseori la o 
particularitate adaptată scopurilor concrete; însă pe de o parte lucrul acesta nu e de'loc necesar, căci 
o depăşire a ei — obiectiv justă sau falsă — e de asemenea întru totul posibilă; pe de altă parte, o 
asemenea oprire la particularitate nu e decît o comportare ad hoc, care derivă din gradul de claritate a 
situaţiei, din poziţia personalităţii care judecă etc., avînd în consecință un caracter empirist şi în 
acelaşi timp adeseori provizoriu. Pentru opera de artă, în schimb, se naşte de aici atmosfera acelei 
particularități specifice în care, abia, sistematizarea şi ierarhia tipurilor pot ajunge la configurarea 
concretă: fundamentul existenţei ei estetice. (Nu vom aminti decît de mediul omogen, tratat în 
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repetate rînduri, a cărui conexiune extrem de strînsă cu problema discutată acum nu necesită o expli- 
catie mai amănunțită.) Cu aceasta se iveste însă problema particularitatii întregii „lumi“ configurate 
în opera de artă, şi conformatia tipurilor, sistematizarea şi ierarhia lor devine un simplu moment — 
desigur, de o importanţă hotaritoare — al totalitatii particulare concrete a individualitatii operei astfel 
născute. Problemele categoriale ce derivă de aici le vom discuta puţin mai încolo. Acum nu vom 
menţiona decît faptul că „lumea" în care îşi găsesc expresia evocativă tipurile şi conexiunile de tipuri 
estetice nu le produce numai cu necesitate cauzală, la fel ca realitatea obiectivă, în care aceste 
tendinţe productive, oricît de mare ar fi ponderea lor, nu pot fi niciodată altceva decît nişte tendințe 
individuale între multe altele care se încrucişează şi se înfrînează, adeseori de o natură foarte 
eterogenă. Dimpotrivă, întreaga „lume“ configurată e concepută a priori în vederea punerii în 
valoare evocativa a dialecticii tocmai acestui complex de tipuri. După cum am mai arătat, acesta 
trebuie să corespundă lumii obiective; el concentrează însă una din laturile ei particulare, un adevăr 
particular referitor la ea, în această „lume“ configurată, determinată, şi anume în felul că toate forţele 
reproduse ale realităţii apar în raportarea lor la acest ansamblu particular, favorizîndu-l sau în- 
frînîndu-l, însă totdeauna în aşa fel încât în acest context dialectica particulară a determinărilor sale 
importante să ajungă la manifestare cu cit mai multă plasticitate. Oricit de adevărata ar fi 
generalizarea, atît în ansamblu cît şi în detalii, infinitatea şi totalitatea intensivă a oricărei opere de 
artă se fixează la nivelul unei asemenea particularități concret specificate. Acest caracter al tipicului, 
aşa cum se distinge întotdeauna în artă, poate domina prin urmare întreaga modalitate de punere 
numai datorită faptului că „lumea" în care figurează el prezintă şi ea în ansamblul ei toate 
caracteristicile particularități. 

Dacă in opera de artă se constituie astfel o „lume“ sub semnul particularitatii, de aici 
urmează în mod necesar că universalitatea şi individualitatea sînt anulate în ea, că deşi rămîn în 
permanență prezente şi active pînă la un anumit grad, determinat de genul respectiv — altminteri, 
dat fiind caracterul elementar al acestor categorii, nu ar fi posibilă o reflectare just reproductivă a 
realității —, ele nu o fac totuşi decît ca momente ale particularitatii dominante, cedînd acesteia 
funcţia lor categorială nemijlocită, ca principii nemijlocit modelatoare ale obiectualitatii, şi anume în 
aşa fel încît faptul de a fi conţinute prin anulare în particularitate face ca esenţa acesteia să fie mai 
determinată în forme specifice şi să ajungă la o desfăşurare mai pronunţată ca particularitate. De 
dezvoltarea universalitatii în particularitate ne-am mai ocupat cu ocazia analizei raportului dintre 
sistemul de semnalizare 1' şi limbajul poetic. Este adevărat că atunci a fost vorba de o problemă 
specială, însă experienţele acumulate cu acel prilej ne permit să ducem mai departe universalizarea 
acestui raport. L-am putea exprima după cum urmează: în sfefra estetică, universalul apare ca o 
putere importantă, deseori de-a dreptul hotaritoare, a vieţii. Această concepţie a universalitatii nu e 
deloc străină de esenţa ei intimă. Dacă această categorie joacă un rol atât de hotaritor în reflectarea 
dezantropomorfizantă a realităţii, motivul de a o cerceta îl constituie fără îndoială tocmai acest 
moment al ei: oamenii sînt îndemnați la universalizare şi la continua ei supralicitare mai cu seamă 
pentru că s-ar simți neajutorati in tata lumii înconjurătoare dacă nu ar fi capabili să sesizeze in 
individualitatile ei principiile universale care le sînt inerente şi să şi le aservească în măsura în care 
devine posibilă dominarea lor din punct de vedere obiectiv şi subiectiv. Cu cît e mai temeinică 
universalizarea, cu ajutorul tuturor medierilor necesare, cu cît e împinsă mai departe, cu atît mai 
sigură e de obicei această dominație. Or, puterile care stau obiectiv la baza unei cunoasteri de felul 
acesta şi cele care se nasc în minţile oamenilor printr-o asemenea sesizare — cu conştiinţă justă sau 
falsă —, arta le raportează din nou direct la om, la destinele oamenilor. Datorită faptului că această 
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relaţie trece în centru, că prin urmare puterea faptică sau cea mentală a universalitatii acţionează ca 
parte integrantă, ca forţă motrice etc. a unor destine umane concrete — desigur nu a unor destine 
umane în genere, ci ca putere a universalitatii în destinul concret al unor oameni concreti, al unor 
relaţii concrete etc. —, e înfăptuită această anulare a universalitatii în particularitate. Nu este vorba 
numai — lucru care se întîmplă în atîtea operaţii mentale ştiinţifice — că universalul e apropiat de 
particular prin determinări mai învecinate, transformîmdu-se deseori chiar în particular. Universalul, 
dimpotrivă, îşi conservă în această reflectare estetică esenţa ca universal, ba acţiunea sa ca putere a 
vieţii se bazează tocmai pe această universalitate a sa; însă manifestarea sa, ponderea sa concretă în 
compoziţia respectivă depind de energia cu care el poate interveni în acele conexiuni care constituie 
substanţa operei de artă respective, determinînd astfel modalitatea ei particulară de compoziţie. într- 
o formulare concisă, referindu-ne la probleme categoriale tratate anterior în repetate rînduri: 
universalul şi particularul se află aici într-un raport de inerenta, particularitatea constituind în mod 
firesc baza acelei substantialitati căreia îi este inerentă universalitatea. 

Fireşte, aceste consideraţii se referă înainte de toate la literatură. Căci nu din întîmplare 
conştiinţa umană nu a format pentru reflectarea adecvată a universalitatii decît un singur organ cu 
adevărat adecvat: limba. (întrucît semnele matematice nu joacă nici un rol în reflectarea estetică, 
putem face aici abstracție de ele.) Tendinţa specifică în stilizarea oricărei producţii poetice urmăreşte 
de aceea tocmai să elibereze limba de această universalitate abstractă, transformînd-o într-un mijloc 
al reflectării evocative. Ceea ce obişnuim să numim limbaj poetic nu e prin esenţa sa categorială 
nimic altceva decît o asemenea anulare a universalitatii în particularitate, înfăptuită desigur în mediul 
omogen specific, tinzînd nemijlocit către universal, al limbii, şi anume în aşa fel încît expresivitatea 
ei este deturnată, ba chiar retopită într-o manieră care dezvoltă această transpunere în particular 
folosindu-se numai de posibilităţile ei interioare. Problema atinsă anterior, a felului în care gîndirea 
prin analogii se transformă într-o expresie poetic-metaforică, poate ilustra tangential această situaţie 
de fapt. Dacă în cazul poeziei anumite categorii abstract-estetice, cum e ritmul, capătă funcții 
importante, aceasta nu schimbă cu nimic faptul fundamental menţionat, deoarece, după cum am 
explicat la locul său, în limbajul poetic ritmul îşi asumă proprietăți cu totul specifice, izvori te din 
esenţa reflectării exprimate cu mijloace lingvistice. însă transpunerea aceasta nu poate coborî decît 
pînă în particular. Problemele specifice ale elocventei sau amutirii individualitatii în limbă le-am mai 
atins în alte contexte şi vom reveni de îndată la ele, în legătură cu anularea individualitatii în 
particularitate. Aici mai trebuie să repetăm încă o dată, din punctul de vedere al formelor categoriale, 
că limba posedă o tendinţă ineradicabilă de universalizare. Această tendinţă, limbajul poetic nu poate 
încerca s-o anihileze fără a-şi anihila totodată originalitatea cea mai profundă. Tocmai această 
dialectică, recunoaşterea obiectivitatii universalului, conservarea lui necesară în limbă, anularea lui 
la fel de necesară în particularitate e descrisă plastic de către Goethe într-o convorbire cu 
Eckermann: „Ştiu prea bine", spune Goethe, „că e un lucru dificil, însă conceperea şi reprezentarea 
particularului e însăşi viata propriu-zisă a artei. Şi apoi: atîta timp cit raminem în universal, oricine 
ne poate imita; însă particularul nimeni nu ni-l imită. 

Pentru ce? Pentru că ceilalți nu I-au trăit. Nici nu trebuie să ne fie teamă ca particularul să nu fie bine 
primit. Orice caracter, oricît ar fi de original, şi orice lucru ce urmează a fi reprezentat, de la pictură 
pînă la om, are universalitate; căci toate se repetă, şi nu e lucru în lume care să nu existe decît o 
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singură data." in limbă, în mediul omogen al poeziei, particularitatea are prin urmare sarcina de a 
anula în ea atît universalitatea cît şi individualitatea. 

în ce priveşte acum anularea individualitatii în particularitate, trebuie să menţionăm înainte 
de toate trăsătura comună a tuturor formelor de reflectare. Aceasta derivă din faptul că deşi 
individualitatea, în modul ei originar, nemijlocit, de manifestare, conţine în ea toate determinările 
existenţei şi ființării ei întocmai-astfel, toate relaţiile şi conexiunile ei cu alti individuali fiind de 
asemenea prezente in sine, acestea au totuşi — ca urmare a nemijlocirii necesare a facticitatii lor 
specifice — o formă nedezvoltată, închisă în sine, a cărei urmare necesară e mutenia lor descrisă mai 
sus. Anularea barierelor rezultate de aici este sarcina comună a reflectării ştiinţifice şi a celei 
estetice, şi fără o asemenea aspirație nici reflectarea vieţii cotidiene nu şi-ar putea îndeplini funcţiile 
ei în viata practica. Or, reflectarea ştiinţifică lucrează, după cum am văzut, în sensul desprinderii 
acestor determinări, relaţii etc. din izolarea lor nemijlocită, integrîndu-le în conexiunile particulare şi 
universale obiectiv juste şi căutînd, după desăvîrşirea acestui proces de universalizare, drumul care 
s-o ducă înapoi la o comprehensiune justă a individualitatii; am văzut că finalitatile, posibilitățile etc. 
ale aproximării pot fi extrem de diferite în funcţie de obiectivele cunoaşterii şi domeniile de 
cunoştinţe. Reflectarea dstetică tinde şi ea la o asemenea dezvoltare a determinărilor şi relaţiilor 
închise în individualitatea nemijlocită. Ea o face însă aşa fel încît nu anulează în nemijlocirea 
individualitatii decît principiile care împiedică dezvoltarea, urmărind în acelaşi timp să integreze 
această individualitate în nemijlocirea nouă, estetic pusă, a mediului omogen într-un fel care să 
permită ca în-sinele, relevant din punct de vedere uman, al individualului să apară mai vizibil, mai 
accesibil trăirii şi mai inteligibil în aceste conexiuni nou create decît fusese sesizabil în forma sa 
originară. Anularea estetică a individualitatii accentuează prin urmare momentul de conservare cu o 
forţă şi o intensitate cu totul diferite de procesele similare din ştiinţă şi din gîndirea cotidiană. într-o 
scrisoare către Minna Kautsky, Engels a exprimat cu claritate acest caracter al punerii estetice: 
„fiecare e un tip, dar în acelaşi timp e un om individual determinat, un «acesta» (ein Dieser), cum 
spune bătrînul Hegel, şi asa şi trebuie să fie.**" Şi mai distinct apare acest aspect specific al 
raportului de configurare artistică cu individualul în cunoscuta butadă a lui Max Liebermann 
adresată modelului unui portret: „V-am pictat mai asemănător decît sinteti de fapt.“ Aici apare poate 
cu şi mai multă evidenţă decît în cazul universalitatii faptul că individualitatea este inerentă propriei 
ei particularităţi, şi anume din nou în sensul că particularitatea estetică respectivă procură acea 
substanţă atotintc- meietoare căreia individualitatile îi aparţin ca fiindu-i inerente. 

Si în 'acest context ne întîmpină deseori cazul demult cunoscut că în privinţa esenței 
esteticului, conştiinţa rămîne cu mult în urma practicii duse la îndeplinire? zi cu zi în exerciţiul artei. 
Indiferent dacă modalitatea de anulare artistică a individualitatii în particularitate descrisă de noi a 
fost verificată printr-un exerciţiu de mai multe milenii — în conştiinţă, ea se reflectă totuşi deseori 
ca o luptă pentru fixarea unicitatii individualului, acest moment legitim al activităţii mentale 
izolîndu-se astfel chiar sub forma unor obiective greşite din punct de vedere artistic, din fericire cel 
mai adesea în formele reflectiei teoretice. Guy de Maupassant povesteşte foarte interesant despre 
felul în care Flaubert I-a format ca scriitor. între altele, maestrul spunea: „Trebuie să priveşti tot ce 


I Eckermanns Gesprâcbe mit Goethe: 29 octombrie 1823. — In scrisoarea către Zelter din 30 octombrie 1808, Goethe se pronunti cu 
asprime împotriva tendinței poeţilor romantic; Gin timpu! Itii de a se apropia într-o măsură exagerată de simplul fapt singular şi individual, 

" ENGELS: An Minna Kautsky, apud Aiarx und Engels iiber Kunst tind Literatur (ediţie îngrijită de N. Lifschitz), ed. cit., p. 102. 

2GUY DE MAUPASSANT: fctudes sur le roman, în Oeuvres comptites, Paris, 1935, X, pp. 281 urm. (Trad. rom.: Romanul, în 
Opere, voi. III, E.L.U., Bucuresti, 1966, p. 564.) 
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vrei să descrii destulă vreme şi cu destulă atenţie ca să descoperi un aspect care n-a fost încă văzut şi 
descris de nimeni... Pentru a descrie focul care arde şi un copac pe o cîmpie, să stăm în fata focului şi 
a copacului pînă în clipa cînd nu mai seamănă pentru noi, cu nici un alt copac, cu nici un alt foc... 
Fă-mă să vad, cu un singur cuvînt, prin ce un cal înhămat la o birjă nu seamănă cu alti cincizeci de 
cai ce vin înaintea sau în urma lui“. Se înţelege de la sine că nici Flaubert, nici Maupassant mu au 
lucrat după această reţetă; alminteri ar fi devenit — chiar ratînd acest scop imposibil de realizat 
numai prin urmărirea sa practică — nişte naturalişti de mîna a treia, demult uitaţi. însă tendinţa 
exprimată aici se pretează pentru a clarifica de pe latura negativa natura adevărată a anulării estetice 
a individualitatii; căci poziţia teoretică a lui Flaubert implică o fixare a nemijlocirii izolate a fiecărui 
individual şi exigenta unui progres infinit de aproximare — lipsit de speranţe de la bun început — 
întrucît acesta nu se îndreaptă decît spre însuşirile unice în felul lor, trecit astfel cu vederea tocmai 
acele relaţii etc. care le permit dezvoltarea propriu-zisă. Să ne gindim, ca moment contrastant fata de 
teoreticul cal de birja al lui Flaubert, la bătrînul stejar noduros pe care, în Război şi pace, Andrei 
Bolkonski îl priveşte în diferite anotimpuri şi în diferite stadii ale propriei sale vid*ti. Tolstoi nici 
măcar nu încearcă să elaboreze individualitatea ca individualitate în sensul teoriei lui Flaubert, însă 
tocmai relaţia cu destinele umane în care e configurat ca organ receptacular indiferent, ca punct 
neparticipant de centralizare a peripeţiilor afective, creşte din aceste interrelatii cu propriile 
schimbări alcătuind o fizionomie clară din punct de vedere artistic a obiectului însuşi. 

Fireşte, acestea sînt exemple literare, şi e limpede că în artele plastice dezvoltarea 
componentelor interioare ale obiectualitatii individuale capătă o pondere şi mai mare decît în poezie; 
cu toate că nici aici nu trebuie neglijată importanţa relaţiilor reciproce dintre obiecte. Dar nici acest 
proces nu are caracterul pe care vrea să i-l prescrie teoria lui Flaubert. Cezanne, de exemplu, vede în 
practica lui instabilitatea, inconsistenta individualitatilor luate pentru sine, a simplului hic et nune 
nemijlocit, şi constatarea lui e la fel de limpede ca cea formulată de Hegel pe plan universal teoretic 
în Fenomenologie. El spune: „Tot ceea ce vedem, nu-i aşa, se împrăştie, dispare. Natura e mereu 
aceeaşi, dar din manifestarea ei vizibilă nu rămîne nimic. Arta noastră trebuie să-i confere sublimul 
duratei, odată cu elementele şi manifestarea tuturor schimbărilor ei. în imaginaţia noastră, arta 
trebuie să-i confere eternitatea."! Este remarcabilă claritatea cu privire la mişcarea dublă ce are loc 
aici necontenit şi simultan în practica artistică. Cezanne vrea să confere fenomenelor „durată”, adică 
să fixeze în ele şi aderent la ele determinările care depăşesc individualitatile simple şi nemijlocite; 
dar aceasta se face „cu elementele şi manifestarea tuturor schimbărilor ei“ adică prin aceea că 
individualitatea nu dispare în durabil, ci rămîne anulată-conservată în individualitatea ei; 
individualitatea este anulată în particularitate în modalitatea estetică normativă. 

Am cădea însă într-o abstracţie schematizantă dacă am aplica tuturor artelor în mod mecanic- 
nivelator acest adevăr general referitor la transformarea categoriilor prin reflectarea estetică. Este 
adevărat că în consideratiile noastre ne ocupăm în principiu numai cu problemele cele mai generale 
ale reflectării estetice, rezervînd problemele specifice ale diferitelor arte unor cercetări particulare 
viitoare. Ar însemna însă să deformăm imaginea universală a esteticului urmărită de noi dacă nu am 
menţiona aici cel putin în treacăt divergentele rezultate de aici, referindu-ne la cazuri cruciale care 
modifică in mod hotărîtor esenţa reflectării estetice. Tratarea lor amănunţită, în schimb, va trebui s-o 
lăsăm în seama teoriei genurilor, aşa am procedat si pînă acum în cîteva cazuri, şi tot aşa procedăm şi 


' CEZANNE: Ober die Kunst, Hamburg, 1957, p. 9. 
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aici. Punctul de plecare al diferentierii pe care urmează s-o examinăm acum il constituie definirea 
mai apropiată a acestor categorii. Am mai evidenţiat caracterul lor elementar 
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şi universal in modelarea oricărei obiectualitati concrete şi a reproducerii ei în conştiinţă. 
Acum trebuie să considerăm mai îndeaproape concretetea obiectului reflectat respectiv în sfera 
esteticului. în această privință, un punct de plecare al diferenţierii se prezintă în aceea ce am 
desemnat la timpul său drept obiectualitate nedeterminată, şi anume în sensul că în diferitele arte, — 
în funcţie de caracterul mediului lor omogen —, diferite grupuri de obiecte sau aspecte ale 
obiectualitatii apar cu necesitate estetică într-o formă determinată sau nedeterminată. Această 
divergență dintre artele singulare după felul in care tratează diferite complexe de obiecte — de 
fiecare dată însă după legi obiective şi nu ca urmare a unui arbitrar subiectiv al artistului — ca 
determinate sau nedeterminate obiectual ne va indica aici căile divergente pe care le urmează 
diferitele arte cu privire la problema noastră. Căci necesitatea delimitării dialectice dintre 
individualitate, particularitate şi universalitate şi a tranzitiilor lor reciproce este fără îndoială valabilă, 
impunîndu-se în mod elementar în fiecare obiectualitate determinată. în schimb, obiectualitatea 
nedeterminată în artă e calitativ diferită, după cum am văzut, de orice obiectualitate în viaţă sau în 
gîndire, pe care am putea-o desemna într-un mod analog. Obiectualitatea aceasta din urmă este 
nedeterminată numai în sensul a ceva încă nedeterminat sau cel mult încă nedeterminabil, deci numai 
în mod provizoriu, pe cînd nedeterminarea în artele singulare constituie o proprietate definitivă, baza 
relevantei lor estetice. De aceea, ea nu este neapărat modelată de toate categoriile elementar necesare 
obiectualitatii determinate, ci depinde de relaţia acesteia cu mediul omogen al modalităţii artistice 
care o produce, în ipoteza că aceste categorii intervin în genere în ea, şi, în caz afirmativ, care din ele 
devin valabile pentru ea. Căci acestea nu mai sînt reproduceri directe şi concrete ale realității 
obiective, ci completările şi integrările ei necesare estetic, mediate indirect — în efectul lui asupra 
receptivului — de către mediul omogen al obiectualitatii determinate care e configurată în fiecare caz 
în parte. în felul acesta, după cum am arătat la locul său, ea nu devine nicidecum un aspect doar 
subiectiv, constituind dimpotrivă o componentă indispensabilă a acelei „lumi“ în a cărei configurare 
şi desavirsire opera de artă devine operă de artă. Datorită acestui rol, obiectualitatea nedeterminată a 
unei modalităţi artistice se repercutează asupra structurii categoriale a obiectualitatii determinate: 
deoarece numai împreună ele sînt în măsură să construiască „lumea" individualitatii operei, aceasta 
structură trebuie să depindă de interrelatiile lor concrete, care diferă în funcţie de modalitatea 
artistică. 

Această problemă trebuie prin urmare studiată în fiecare artă separat. Sa începem cu artele 
plastice. Am arătat, lucru asupra căruia nu mai trebuie să revenim, că unitatea dintre interior şi 
exterior necesară fiecărei opere de artă prezintă aici modalitatea proprie de, manifestare după care 
numai exteriorul, ceea ce se dizolvă direct în mediul omogen vizual, poate şi trebuie să dobin- 
dească o obiectualitate determinată, pe cînd tot ceea ce e interior cade în seama obiectualitatii 
nedeterminate. (Am menţionat de asemenea că opţiunea, aflată nemijlocit la indemina, de a nega 
posibilitatea unei configurări vizuale a interiorului trebuie să ducă, intenţionat sau nu, la negarea 
cosmicitatii artelor plastice.) De aici urmează că modelarea exteriorului nu poate avea practic alt 
rezultat decît o anulare a individualitatii în particularităţi, o universalizare mergind pînă la 
universalitate şi astfel o anulare concretă a universalitatii în particularitate e imposibil de efectuat 
asupra unor obiecte ce apar în vizualitate pură. Este adevărat că în zilele noastre — mai ales de la 
cubism încoace — se face mare caz de o universalitate abstractă necesară, de exemplu a picturii. Un 
citat din Cezanne despre con, cilindru etc. ca forme primordiale propriu-zise ale obiectelor picturale 
a ajuns să se bucure în teoriile respective de o autoritate aproape ,,clasica". Or, este instructiv de 
văzut ce a gîndit Cezanne însuşi despre importanţa estetică a acestei „teorii” a lui. într-o conversaţie 
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cu Gasquet, căruia i-a explicat-o pentru prima dată, el spune: „Tot ce vă poveistesc aici, conul, 
cilindrul, umbra concavă, sînt tocmai ideile mele fixe, ele îmi dau elan într-o dimineaţă de oboseală, 
mă excita. Le uit de îndată ce încep să văd. Nu trebuie să ajungă pe miinile diletanţilor."! Cu aceasta, 
fireşte, universalitatea nu a dispărut cu totul, nici din lumea vizibilă; obiectualitatea nedeterminată în 
artele plastice are tocmai funcția estetică de a institui, prin punerea universalitatii ca putere pentru 
existența umană şi prin anularea ei concomitentă în particularitate, această desăvârşire categorială, de 
a ajuta ca in această reflectare estetică să răzbată adevărul de viață că interiorul şi exteriorul 
constituie o indisociabilă unitate dialectică. Nu ni se pare necesar să repetăm descrierea fenomenului 
data anterior; este de ajuns să amintim că în obiectualitatea nedeterminată astfel generată tocmai 
punerea şi anularea universalitatii trebuie aduse la unitate pentru a conferi ansamblului de obiecte 
configurat vizual caracterul unei „lumi“. Unitatea actului în punerea şi anularea universalitatii 
trebuie subliniată aici în mod special chiar numai pentru faptul că în artele plastice conexiunea dintre 
obiectualitatea nedeterminată şi universalitate face din ele terenul cel mai propice pentru alegorie, 
pentru universalitatea nudă aplicată operei de artă din afară. Goethe, a cărui definiție dată punerii 
estetice juste (în terminologia lui: simbolului) am mai citat-o în legătură cu inexprimabilul din opera 
de artă, îşi completează astfel cele afirmate despre alegorie: „Alegoria transformă fenomenul într-un 
concept, conceptul într-o imagine.. .“". în felul acesta, atît obiectualitatea determinată cit si cea 
nedeterminată sînt lipsite de infinitatea intensivă a totalitatii lor, şi numai în puţinele cazuri în care 
scurgerea timpului dizolvă cu totul conceptualitatea alegoriilor, ambele îşi pot recăpăta, în condiții 
deosebit de favorabile, conformatia lor propriu-zis artistică. 

Diametral opusă e situaţia categorială în arhitectură. Caracterul ei de reflectare nu-l vom 
putea discuta decît într-un capitol ulterior. însă chiar fără a ne opri asupra acestei probleme, e uşor 


ce 


de înţeles că în „lumea “ arhitecturii nu se poate găsi nici un individual în sens strict, că ea 
dimpotrivă e dominată de universalitate, structura ei fiind determinată de antagonismul unor forte 
universale ale naturii (legea gravitaţiei, rezistența diferitelor materiale etc.); efectul genuin estetic al 
arhitecturii rezultă tocmai din contradicţiile şi opozitiile concrete ale acestor forte universale şi din 
anularea lor sensibilă (sinnfăllig) în unitate. Rolul estetic al universalitatii ca putere a vieţii este dat 
aici în nemijlocirea maximă, căci arhitectura nicidecum nu „imită“ contradictorietatea concretă a 
acestor forte ci instaurează între ele în chip creator conexiuni care în acest fel de manifestare nu se 
găsesc defel în natură, antagonismul lor concret „pus“ făcînd prin urmare ca ele să apară aici ca 
puteri ale vieţii umane, trans- punindu-le din fiintarea lor în-sine străină de om într-o existență 
pentru oameni, pentru societate. Nu putem intra aici într-o analiză amănunţită a acestui mod de 
facticitate. Se poate vedea însă fără dificultate că în acest joc de forte care constituie esenţa 
compoziţiei arhitecturale nu poate fi dat nici un spaţiu de joc pentru individualitate. Nu trebuie 
confundat aici detaliul (în sens artistic), care fireşte trebuie să existe şi aici, ca pretutindeni în sfera 
esteticului, cu individualitatea (în sens categorial), aceasta din urmă presupune o anumita 
independenţă relativă a existenţei şi ființării-ei-astfel, care trebuie să rămînă conservată si in 
modelarea estetică; însă tocmai în arhitectură nu poate fi vorba de un asemenea moment parţial, 
pentru că existența sa estetică depinde aici exclusiv de funcţia pe care o îndeplineşte în totalitate. 
Specificul arhitecturii mai constă însă şi în aceea că conexiunile descrise mai sus trebuie să 
aibă atît un caracter cognitiv cît şi unul estetic. Cunoaşterea lor, bazată pe reflectarea 
dezantropomorfizantă, determină proporţiile etc. obiectiv posibile şi necesare ale echilibrului dorit 


' Ibidem, p. 22. 
" GOETHE: Maximen und Reflexionen, ed. cit., voi.XXXV, pp. 325 utm. 
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între forțele antagonice ale naturii subordonate unor scopuri umane. Universalitatea unei asemenea 
sesizări depăşeşte prin forța lucrurilor generalizarea prin intermediul limbii, reclamînd expresia 
abstractă a geometriei, şi a matematicii etc. De aceea, problema individualitatii in sens categorial se 
prezintă în această conexiune ca în orice altă cunoaştere ştiinţifică. Această prelucrare este indis- 
pensabilă oricărei creaţii arhitecturale; dar îndeplinirea ei nu înseamnă că a fost trecut pragul 
esteticului. Din punct de vedere estetic, arhitectura se naşte abia atunci cînd conexiunile astfel 
sesizate şi transpuse în practică se revelează într-un mod vizual evocativ, cînd construcția, solid 
întemeiată sub raport cognitiv, se transformă în configurarea unui spaţiu particular concret, vizual 
evocativ, ca moment structural determinant al lui, cînd forțele universale ale naturii, devenite 
nemijlocit vizibile, figurează ca puteri universale ale vieții umane. Este limpede că această 
transpunere a universalitatii recunoscute în vizualitate concretă, în eficacitate nemijlocit vizual- 
evocativă înseamnă în acelaşi timp transformarea universalitatii în particularitate. Aici, raportul 
inerent al universalitatii fata de particularitate este poate şi mai evident decît în alte arte. 

Situaţia problemei în muzică trebuie tratată de asemenea pentru sine, fără a recurge la 
analogii. Aici, aparenta depărtare de un mimesis al realității este poate chiar mai izbitoare decît în 
arhitectură. Căci sistemul tonal auditiv-evocativ al muzicii nu există în natură nici măcar în 
abstractul lui înşine. Fireşte, lumea aceasta a sunetelor poate fi exprimată în termeni cognitivi, ba 
chiar fizico-matematici; însă importanţa cunoaşterii astfel obţinute se află cu configurarea muzicală 
în sens estetic într-o legătură mult mai laxă decît cealaltă, necesară, pe care am mentionat-o mai sus 
vorbind despre arhitectură. Căci în timp ce o asemenea cunoaștere constituie premisa obiectiv 
indispensabilă pentru orice construcție arhitectural-estetică, esența auditivă poate fi exprimată în 
structura unei asemenea cunoasteri, şi chiar se pot ivi în istoria muzicii cazuri in care aceasta 
cunoaştere este strîns legată de modificările principiilor estetic-muzicale. Toate acestea constituie 
numai o posibilitate, nu însă — ca în cazul arhitecturii — o necesitate obiectiv estetică. Această 
deosebire se exprimă în aceea că nevoile sociale pe care le satisface arhitectura sînt nevoi elementare 
ale vieţii — o casă e o casă cu valoare de utilitate socială, chiar dacă intenţia care o produce nu are 
nimic comun cu arta —, în timp ce existenţa muzicii este inseparabilă de esenţa ei estetică. Ar fi un 
lucru derutant să ne referim aici la muzica lipsită de valoare artistică; pseudo-arta (Kitsch) este o 
categorie estetică, fie şi negativă; De cînd de exemplu casele de raport din Roma antică nu erau 
pseudo-artis- tice, ci simple obiecte utilitare care nu aveau nimic comun cu arhitectura ca artă. 

Ca şi în artele plastice, dar într-un sens diametral opus, problema categorială în muzică este 
o consecinţă a posibilităţii de a reflecta dialectica exteriorului şi a interiorului în mediul omogen 
specific al muzicii şi al raportului dintre obiectualitatea determinată şi cea nedeterminată, apărut pe 
acest teren. Inversarea amintită rezultă din împrejurarea că în muzică numai in- terioritatea cea mai 
pură primeşte o formă; precis determinată, în timp ce chiar conținuturile ei concrete, motivele ei din 
lumea interioară şi exterioară care se determină reciproc în mod concret, pentru a nu mai vorbi de 
conformatia lumii exterioare înseşi, nu se pot manifesta decît ca obiectualitate nedeterminată. 
Acestei obiectualitati nedeterminate, categoriile tratate aici nu i se pot aplica direct decît cu mare 
dificultate; admitind ca ea însăşi oscilează deseori între universalitatea cea mai abstractă şi 
individualitatea; cea mai restrîns-privată, ea elimină totuşi din sine în măsură crescîndă aceste 
extreme, adaptîndu-se in receptivitatea autentic estetică obiectualitatii determinate a compoziţiei 
muzicale înseşi. Or, esenţa obiectualitatii determinate a muzicii înseşi constă tocmai în anularea a 
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priori atît a simplului individual cit şi a aridului universal; e o medie autentică a adevăratei 
interioritati umane care cuprinde lumea, o reflectă cu justete şi reacţionează la ea în mod exemplar. 
De aceea, autentica obiectualitate nedeterminată, care îi e realmente adecvată, tinde de asemenea 
către această medie: tocmai pentru că muzica pune în mișcare cea mai profundă interioritate umană 
dispunînd-o pentru a intra în concordanță cu ea însăşi, interioritatea suscitată prin mediul omogen 
trebuie să tindă, de asemenea în direcţia unei asemenea medii, către unirea cu obiectualitatea 
nedeterminată exterioară care o completează. Dacă vrem s-o descriem în termeni categoriali pe 
aceasta din urmă, este inevitabil, chiar din cauza anulării individualitatii private şi a universalitatii 
extreme, să ne lovim din nou de particularitate; este adevărat că ea apare aici într-o formă mai pură 
şi tocmai de aceea totodată mai improprie decît in toate celelalte arte; predominanta ei e 
incontestabilă, dar în consecinţă e şi mai putin tensionată decît în cazul lor. Nici în celelalte arte, 
fireşte, contradicţiile, opozitiile, tensiunile etc. nu sînt condiţionate numai pornind de aici; însă ab- 
senta unor asemenea tensiuni conferă muzicii o atmosferă sui generis, făcînd să se afirme cu şi mai 
multă intensitate proprietăţile ei genuin înnăscute. 

Cu aceasta avem in fata noastră contururile structurii categoriale fundamentale ale sferei 
estetice: nu ştim numai că universalitatea şi individualitatea sînt anulate în particularitate, cunoaştem 
şi felul în care are loc această anulare. Amintim că în reflectarea dezantropomorfizantă cele două 
extreme, universalitatea şi individualitatea, sînt puncte ce pot fi împinse din ce în ce mai departe, 
însă că la un moment dat nu rămîn totuşi de'cît nişte puncte, pe cînd particularul ca medie mediatoare 
este mai curînd un interstitiu, un spaţiu de joc, un cîmp. Această situaţie trebuie să se schimbe radical 
în reflectarea estetică, unde particularitatea nu e numai o mediere între extreme, ci o medie, în sensul 
expus anterior, de accentuare valorică, o medie ca centru al unor mişcări devenite acum centripetale 
şi centrifugale. Mişcarea nu mai merge de la universalitate la individualitate sau în direcţie opusă, 
situaţie în care particularitatea nu constituie o medie decît ca mediere. Dimpotrivă, mişcarea îşi 
găseşte în particularitate atît punctul de pornire cît! şi punctul final, mergînd de la particularitate la 
universalitate şi înapoi, pre- 
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cum si de la particularitate la individualitate si din nou înapoi la medie. 

In felul acesta pare să se prezinte însă pentru teoria reflectarii estetice o dificultate insurmontabila: 
anume de a determina cu exactitate locul acestui punct median. Dacă ne gîndim la structura 
reflectării teoretice, aceasta apare a priori ca o problemă irezolvabilă, pentru că orice alegere — 
considerată din punctul de vedere al reflectării estetice în general — trebuie să apară ca arbitrară; nu 
se poate concepe nici un criteriu universal valabil care să permită aici adoptarea unei hotariri. 
(Amintim aici în treacăt dificultățile de care s-a lovit Aristotel la definirea mediei în etică.). 

Această dificultate trebuie subliniată cu tărie pentru a pune într-o lumină şi mai vie separatia 
existentă între reflectarea teoretică şi cea estetică, în fapt nici nu poate exista un asemenea criteriu 
teoretic, fenomenul artistic (considerat în abstract)cuprinzînd întregul spațiu de 

joc al particularului; 
în general vorbind, fixarea punctului median înăuntrul acestui spaţiu de joc în sine poateinterveni 

în orice loc ad libitum. S-ar părea acum ca 
astfel nu am face decît să ocolim dificultatea, ba chiar s-o mutăm în iratio 
nal şi în arbitrar, nedîndu-i nici o rezolvare satisfăcătoare. Şi într-adevăr: in cuprinsul actualelor 
noastre consideraţii generale nu se poate găsi nici un criteriu concret. Dar aceasta nu înseamnă să 
promovăm o irationalitate sau un arbitrar de un fel oarecare, necesitatea acestor determinări pur 
abstracte, dublată de o abţinere deocamdată totală de o judecată in concreto, urmînd să se 
dovedească în continuare legitimă şi fecundă în special pentru estetică. Dificultatea — aparentă — 
ivită adineaori, de a fi nevoiţi să presupunem în particular un punct median organizator pentru 
mișcarea reflectării realității fără a-l putea determina, constituie un fel de motivare gnoseologică 
pentru multiplicitatea „lumilor" estetic configurate, pentru pluralitatea de principiu a artelor, a 
stilurilor, a individualitatilor operelor. însă o considerare generală a esteticii trebuie să se 
mulțumească să-şi decline propria competenţă de a găsi aici un criteriu concret pentru fiecare caz în 
parte. Ea trebuie să se limiteze la constatarea anterioară că, pornind de la acest punct median ales ad 
libitum, mişcarea de punere estetică, constind în anularea universalităţii şi a individualitatii în 
particular, poate fi îndeplinită în mod necontradicto- riu — mai bine-zis: punind şi rezolvinid 
contradictiile fecunde pentru sfera estetica. 
formale. Deşi deocamdată tsratăm problema, prin forţa lucrurilor, in mod abstract, trebuie să fie 
limpede că conţinutul ei real este determinat de poziţia operei de artă fata de realitate, de felul, 
amploarea, profunzimea etc. cu care o operă de artă face accesibilă intuitiei o realitate sui generis. 
Tocmai cei care consideră operele de artă nu dintr-un punct de vedere formalist, ci dintr-unul propriu 
vieţii trebuie să înţeleagă că problemele cele mai importante ale conţinutului de idei precum şi ale 
configurării reale se hotărăsc tocmai aici, în alegerea punctului median în cîmpul particularități. 
Faptul că, prin urmare, din principiile cele mai generale şi cele mai abstracte al teoriei reflectării nu 
pot fi deduse nemijlocit nici un fel de criterii şi principii estetice, constituie un dezavantaj numai din 
punctul de vedere al unui dogmatism care vrea să prescrie reguli stricte şi formal deductibile. 
Tocmai în felul acesta, faptul, întemeiat în sens istoric şi teoretic, al pluralitatii artelor sau, în cadrul 
fiecărei arte, a stilurilor şi a individualitatilor operelor îşi găseşte o motivare estetico-filosofică. 

O intervenţie de sistematizare a pluralitatii menţionate mai sus ar ieşi, fireşte, din cadrul 
acestor consideraţii; e o problemă pe care am mai discutat-o pe larg în alte contexte. Dezvoltarea ei 
efectivă cade în sarcina părţilor mai concrete ale esteticii, a sistemului artelor, a analizei estetice a 
stilurilor etc. Aici nu putem oferi, ilustrînd problema noastră actuală cu cîteva exemple, decît nişte 
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indicaţii sumare care să lămurească conexiunea sub un aspect pur principial. Să ne gindim la 
deosebirea dintre poezia dramatică şi cea epică (îndeosebi în formele ei modeme romaneşti). Este 
evident fără alte explicaţii că cea dintii îşi concepe personajele şi situaţiile într-un mod cu mult mai 
general decît aceasta din urmă şi că în ea trăsăturile legate de individualitate apar cu mult mai 
sporadic, mai puţin detaliat. Fiecare detaliu individual comportă în dramă un accent simbolic- 
simptomatic pe care în epică nu poate şi nu trebuie să-i aibă decît într-o proporţie mult mai redusă. 
Şi e de asemenea evident că aici nu este nicidecum vorba de niste:,,deficiente" oarecare ale unuia 
din 

aceste genuri. Fireşte, au existat întotdeauna dogmatici care să susţină asemenea concepţii. Privind 
lucrurile mai îndeaproape, se arată însă că în astfel de cazuri se ridică fie pretenţii naturaliste fata 
de genul dramatic fie pretenţii formaliste fata de arta narativă; că în felul acesta nu se ajunge la o 
sondare sau aprofundare estetică a esenței poeziei dramatice sau a celei epice, ci devin operante 
tendinţe de încremenire sau de dizolvare a formelor lor specifice. Aceasta înseamnă pe scurt că 
genul dramatic are în .genere tendinţa de a determina acel punct median de cristalizare în sfera 
particularului mai aproape de universalitate, pe cînd în cazul celui epic un asemenea punct median 
pare dislocat mai curînd în direcția individualitatii. O diferenţă asemănătoare se poate constata 
între nuvela clasică şi roman, prima concentrîndu-şi imaginea realităţii într-o oarecare analogie cu 
drama, de obicei în sensul unei universalizări mai pronunţate. 

Desigur că diferenţierea menţionată aici este încă extrem de abstractă. Ea desemnează cel 
mult o direcţie de mişcare tendenţială înăuntrul spaţiului de joc al particularitatii, fără a putea 
indica totuşi deocamdată un criteriu de localizare a punctului median. $i într-adevăr, coinparînd de 
exemplu drama lui Shakespeare cu cea a lui Racine, tragedia greacă cu drama burgheză modernă, 
întîlnim — înăuntrul diferenţei generale a direcțiilor de mişcare stabilită de teoria genurilor — de 
asemenea tendinţe divergente: Racine îşi fixează punctul de centralizare mult mai aproape de 
universal decît Shakespeare, în timp ce drama burgheză modernă îl apropie energic de 
individualitate. Insă şi cu această constatare ne aflăm încă sub incidenţa unei generalizări 
pronunţate, la o distanţă prea mare de concretetea reală a operelor de artă. Căci observaţiile de mai 
sus nu reprezintă nici ele decît nişte tendinţe — condiţionate din punct de vedere social-istoric —; 
acelaşi scriitor, în acelaşi gen, îşi poate determina acest punct median — acum nu numai înăuntrul 
spaţiului de joc general, ci şi în contextul unor tendinţe universal istorice şi al modalităţii sale 
individuale în tratarea genului respectiv — in mod diferit în operele sale singulare; e de ajuns să 
comparăm în cazul lui Goethe Ifigenia în Taurida cu Fiica naturală — pentru a nu mai aminti de 
contraste atît de stridente ca Gotz von Berlichingen. 

Avem deci în fața noastră o serie: legitatea universală a esteticii în genere, legile concret- 
particulare ale genurilor, diferenţierea istorică în evoluţia genurilor singulare, configurarea 
individuală a individualitatilor operelor, abia pe ultima treaptă putînd avea loc o determinare 
concretă a punctului median. Aceasta totuşi nu înseamnă statuarea unui relativism individualizam. 
Căci seria stabilită de noi, care nu e deloc completă şi nu indică decît etapele principiale, este o serie 
reală; enuntind determinările a căror eficienţă prezintă o precizie şi concretete progresivă şi care îşi 
pot găsi încheierea reală abia în opera de artă individuală, estetica nu trebuie să degenereze într-un 
pseudosistem de prescriptii abstracte şi reguli mecanice. Ea este însă o serie reală şi în sensul că în 
ea acționează aceleaşi dominante, nu pentru a se separa în opoziţie cu cele precedente, mai abstracte, 
ci dimpotrivă, pentru a găsi o împlinire reală concretizîndu-se în opera de artă individuală. 

Cu aceasta am ridicat o veche întrebare vexatorie a esteticii: incompatibilitatea — aparentă 
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— a faptului că pe de o parte fiecare opera de artă reală este ceva unic, incomparabil, individual, o 
individualitate realizată in operă, dar că pe de altă parte ea nu poate deveni în acelaşi timp o operă de 
artă autentică decît indeplinindu-si legitatea interioară, care este la rîndul ei un moment al legitatii 
estetice universale. Deşi problema e foarte veche, ea şi-a găsit abia la Kant formularea care a 
exercitat în continuare o influenţă importantă asupra teoriei burgheze a artei. Kant precizează: „Căci 
orice artă presupune reguli, şi abia în temeiul acestor reguli un produs se reprezintă ca posibil, dacă e 
vorba sa fie numit produs de artă. Conceptul artei Iru- 
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moase nu îngăduie însă ca judecata asupra frumuseţii produsului ei să fie derivată dintr-o 
regulă oarecare al cărei principiu de determinare e un concept; deci ea trebuie să procedezel fără a se 
întemeia pe un concept despre felul cum e posibil produsul. Aşadar arta frumoasă nu-şi poate gîndi 
ea însăşi regula după care să realizeze produsul său. Cum totuşi fără regula precedentă un produs nu 
poate fi numit artă, natura în subiect (şi prin acordul facultăţilor subiectului) trebuie să dea artei 
regula, adică arta frumoasă nu e posibilă decît ca produs al geniului." Trebuie să distingem aici între 
momentul justificat în punerea kantiană a problemei şi tendința irationalizanta, subiectivistă, care 
rezultă la el şi în cazul de fata din oscilarea între gindi- rea metafizică şi cea dialectică. 
Irationalizarea este inerentă teoriei sale, cunoscută nouă, după care judecatile referitoare la frumuseţe 
ar fi exterioare lumii conceptului. Dacă hotărăşte deci ca natura „să dea artei regula", ceea ce nu e 
decît urmarea concepţiei despre artă ca operă a geniului, Kant rezolvă problema metafizic insolubilă 
printr-un răspuns aparent care bate în irațional. (Ca la Kant însuşi natura are un conţinut specific, 
extins, influențat de Rousseau, că prin urmare intenţiile lui nu sînt îndreptate către un irationalism 
oarecare, am mai explicat în altă parte.) Mai departe nici estetica modernă burgheză n-a ajuns 
niciodată; să ne gîndim la Croce sau Simmel. 

Cu toate acestea, în felul în care Kant abordează raportul dintre legitatea estetică şi opera 
de artă individuală se ascunde o problemă reală. Desigur, Kant îşi barează calea către o rezolvare 
raţională şi prin aceea că defineşte legitatea estetică drept ,,regula", formulă în care nu-şi găseşte ex- 
presia numai gindirea sa metafizică, ci., cu toată opoziţia împotriva lor, şi o anumită dependenţă, în 
materie de teorie a artei, de doctrinele feudal-curte- neşti din secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea. 
Problema îndeplinirii legilor estetice de către operele de artă rămîne totuşi o problemă reală, 
deoarece nici o împlinire de această natură nu poate fi atinsă decît renăscîndu-se, lăr- gindu-se, 
concretizîndu-se legea prin îndeplinirea ei; o simplă „aplicare" a unor legi estetice la artă trebuie să 
distrugă esenţa estetică a operelor. Şi felul acesta de îndeplinire a legii în cazul individual indică 
particularitatea drept categorie centrală a sferei estetice. Căci de fiecare dată cînd o lege universală 
este aplicată unor cazuri individuale, problema nu poate fi pusă decît în forma unei alternative 
(Entweder-Oder) a valabilitatii legii; eventualele devieri sau modificări concrete trebuie reduse la 
acţiunea unor alte legi care se interferează cu cele analizate, ceea ce nu schimbă însă nimic esenţial 
în această structură fundamentală. Dacă se produc încontinuu devieri esenţiale, 


I Am menţionat anterior că problemele ultime vor putea fi tratate abia în partea a doua a lucrării 
de faţa. 
2 MARX: Grundrisse..., ed. cit., p. 50. (Vezi şi Bazele..., ed. cit.) 
II KANT: Critica puterii de judecare, § 46. Ed. Academiei Române, Bucureşti 1940. pp. 188—189. 
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legea veche trebuie abolită sau reclădită in mare parte. in estetică, problema pusă mai sus 
trebuie să primească un răspuns cu totul diferit: în majoritatea cazurilor, o îndeplinire precisă e 
tocmai indiciul unei lipse de valoare artistică, în timp ce — şi acesta e punctul hotaritor — tendinţe 
determinate care contravin nemijlocit regulilor aflate tocmai în vigoare pot avea drept urmare o 
împlinire într-un sens superior specific, dacă legea e lărgită în aşa fel încît îndeplinirea nouă să fie 
înţeleasă cu necesitate ca fiind a ei. 

Această structură prezintă toate caracteristicile categoriei de particularitate. Mişcarea ei de 
sus în jos, din preajma universalitatii în direcţia individualitatii, are caracterul specificării 
determinărilor, în timp ce mişcarea contrară nu comportă lecît o tendinţă de universalizare, nu şi o 
ridicare in universalitatea însăşi, căci chiar şi categoriile cele mai abstracte ale acestei sfere rămîn 
complexe de determinări bogat concretizate. Importanța inerentei în estetică, pe care am descris-o în 
alte contexte, limitează rigoarea oricărui proces de abstractizare, instituind conexiuni concret 
determinate şi acolo unde ele ar fi complet nelalocul lor într-o reflectare dezantropomorfizantă. 
Faptul că în estetică, considerată ca filosofie ştiinţifică, toate aceste raporturi trebuie transpuse în 
universalul mental nu anulează această structură în domeniul esteticului originar!. însă şi în filosofia 
artei se repercutează această structură originară categorială, şi rolul determinării prin specificare 
trebuie să aibă aici o mult mai mare importanţă calitativă decît în alte domenii. De aceea nu ni se 
pare lipsit de interes să cităm aici observaţia metodologică a lui Marx despre evoluţia inegală în artă: 
„Dificultatea constă numai în formularea generală a acestor contradicții. De îndată ce sînt 
specificate, ele sînt şi explicate"?. 

Oricât de complicate ar părea aceste probleme la prima vedere, la baza lor stă totuşi o 
abstracție simplificatoare care trebuie canalizată s! ea in concret dacă vrem să ajungem la o 
înţelegere justă a importanţei particularitatii considerată drept categorie centrală a esteticii. Pentru 
înţelegerea diferenţei hotărîtoare dintre reflectarea ştiinţifică şi cea estetică a fost necesar să 
subliniem că particularul, care în cea dintii figurează ca un „cîmp" mediator, trebuie să devină in 
aceasta din urmă medie, punct median organizator. $i în prima ei formulare, net abstractă, această 
opoziţie ilustrează intr-adevăr diferenţa fundamentală. Ea constituie însă pentru sfera estetica o 
abstracţie strict provizorie, făcînd numai tranziţia către înţelegerea adevărată, aşadar o abstracţie 
pregătitoare pentru a concepe just particulari- 


tatea ca medie organizatoare. La o examinare mai atentă nu e vorba de un pdnct in sens strict, ci 


dimpotrivă de centrul unui spaţiu propriu de mişcare. Prin aceasta, constatările noastre anterioare 


nu sînt modificate în miezul lor, căci rămîne stabilit că modalitatea de configurare a unei opere 


depinde de locul ales pentru acest spaţiu de joc median în raport cu universalitatea şi cu 


individualitatea. Modificarea concretizatoare introdusă acum constă numai în aceea că alegerea, 


determinantă pentru specificul artistic, a unui asemenea centru implică de asemenea, în domeniul 


particularului, o mişcare în jurul acestui centru. Or, această constatare exprimă un fapt estetic 


general cunoscut şi recunoscut, anume că stilul, intonatia, tonul, atmosfera etc. unei opere pot 


rămîne întru totul unitare sub raport artistic, chiar dacă înăuntrul acestei unităţi are loc o agitaţie 


puternică, şi chiar dacă anumite momente ale operei se apropie mai mult de universalitate, iar 


altele mai mult de individualitate; cu condiţia, fireşte, ca aceste mişcări să aibă loc în aceeaşi sferă 


a particularităţi, să rămînă toate sub aspect ideal şi formal, strict raportate unele la altele şi să se 


desfăşoare toate în mediul omogen, contradictoriu-unitar, al genului, al operei. 
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Pentru evitarea unor confuzii care s-ar putea produce cu uşurinţă, subliniem că această 
definiție a noastră nu urmăreşte nicidecum să caracterizeze exhaustiv sistemele de mişcare 
dinăuntrul unei opere de artă. Dimpotrivă. Vorbim aici exclusiv de mişcări înăuntrul 
particularitatii, şi anume atît în direcţia universalitatii cit şi a individualitatii. Mişcarea foarte 
importantă a pasiunilor într-o operă poetică, de pildă, agitația lor tumultuoasă, intră tot atît de 
putin în consideratiile noastre actuale ca şi tensiunile dramatice — strîns legate de ea — din 
creaţia lui Michelangelo. Acestea se pot afla desigur la acelaşi nivel al particularităţi, dar lucrul 
acesta nu e neapărat necesar. Nu e nevoie să mergem prea departe pentru a găsi confirmarea 
acestor constatări abstracte în practica artistică. Am da însă dovadă de superficialitate daca am 
caracteriza spaţiul de joc, mai mult sau mai putin întins, al mișcării înăuntrul particularități, pe 
care l-am definit aici, în mod simplist prin aceea că dintr-o apropiere mai mare a punctului median 
de universalitate ar rezulta un spaţiu de joc mai restrîns, şi ca o apropiere, o înclinare către 
individualitate ar da loc la un spaţiu de joc mai mare. Există, fireşte, şi asemenea cazuri. Să ne 
gindim numai la opoziţia amintită dintre Racine şi Shakespeare. însă Dante, a cărui apropiere de 
universalitate nu va fi contestată de nimeni, a cuprins în configurarea lui unul din cele mai mari 
spaţii de joc ale dramatismului din cite există în toată literatura universală, pe cînd o parte consi- 
derabilă din romanele realiste moderne, care în majoritatea cazurilor îşi găsesc punctul median 


mai curînd în direcţia individualitatii decît în direcţia 


universalitatii, operează cu un spaţiu de joc relativ mult mai redus. (Bineînţeles că există şi aici 


excepții importante, ca Balzac sau Dickens.) Acelaşi tablou îl obţinem dacă ne gîndim pe de o 
parte la Titian sau la Brueghel, şi pe de altă parte la impresionisti. $i în această privinţă, o 
schematizare ar fi deci la fel de primejdioasă şi inadmisibilă ca în analizele noastre anterioare, în 
care media, acum concretizată, o mai formulasem încă — cu o abstracţie preliminară — ca pe un 
punct. Apropierea mentală esenţială, concretizatoare, de esenţa artei constă în aceea că 
organizarea artistică a unei „lumi“ este concepută acum dinamic, ca un sistem de mişcări, ca un 
sistem al tensiunilor şi contrastelor ei. Felul în care are loc această raportare reciprocă a 
elementelor şi momentelor mişcate este condiționat fără îndoială şi aici de factorul social- istoric, 
de genul artistic şi de personalitatea artistului. Pentru a nu cădea în dogmatism, teoria generală a 
reflectării nu poate şi nu trebuie să constate aici decît structura cea mai generală. 

In legătură cu aceasta trebuie desigur observat că fiecare din aceste spaţii de joc, fiecare 
din aceste cîmpuri de mişcare trebuie să fie riguros întemeiat în unitatea ideatic-artistică a 
individualitatii operei respective. într-o reală operă de artă, o oscilare oricît de puternică în sus sau 
în jos nu are nimic de-a face cu o retorică orientată fatis, către universal sau cu o scufundare 
naturalistă în individual. Dacă Dickens de pildă, în unele din romanele sale, caracterizează „sus“- 
ul social prin generalizări satirice, iar „jos“-ul cu ,m> atenţie plină de afecţiune pentru micile 
detalii ale vieţii cotidiene, dacă în unele? mari compoziţii ale lui Titian se găsesc elemente 
individuale care 
— privite izolat — ar aminti de pictura de gen etc., în toate aceste cazuri este vorba de o 
deschidere largă a lumii configurate, ale cărei diferente şi opoziții se raportează riguros, ideatic şi 
artistic, unele la altele, care tocmai prin asemenea efecte de contrast se întăresc reciproc şi care, 
prin urmare, lărgesc conţinutul unității operei, fără a o periclita însă vreodată prin anularea 
particularitatii ei specifice în universal sau in individual. Acest spaţiu de joc, după cum am văzut, 
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poate fi mai mare sau mai mic. O anumită tensiune poate fi intilnita însă şi în operele acordate cel 
mai strict pe un singur :on. De aceea am desemnat definiţia noastră anterioară, redusă Ia un punct, 
ca o abstracţie preliminară, introductivă. Căci şi în acest caz, formele particulare ale reflectării 
constituie generalizările maxime ale conţinutului reflectat. Chiar dacă în sistemul categorial al 
reflectării estetice particularitatea ioacă un alt rol decît în cel al reflectării ştiinţifice, ea îşi 
păstrează totuşi caracterul ei obiectiv, specific şi specificator, pe care l-am constatat tratînd despre 
reflectarea ştiinţifică a realităţii, şi anume acela de a fi un „cîmp“ de mediere între universal şi 
individual. Importanţa şi funcţia ei s-au schimbat corespunzător specificului reflectării estetice, 
dar în poziţia ei esenţială, în 
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structura ei, multe au ramas la fel. Si aici se manifesta, sub un aspect nou, faptul fundamental al 
teoriei reflectării: anume că reproducerea ştiinţifică şi cea estetică a realităţii sînt reproduceri ale 
aceleiaşi realităţi obiective şi că de aceea — cu toate modificările necesare — structurile 
fundamentale trebuie să-ş* corespundă într-un fel oarecare. 

Din acest complex de probleme face parte şi menţinerea afirmației că pe de o parte 
realitatea obiectivă, independentă de conștiință, implică obiectiv toate cele trei categorii 
(individualitate, particularitate, universalitate), că prin urmare depăşirea individualitatii 
nemijlocite de către particularitate constituie o părăsire a obiectivitatii, o „economie de gîndire", o 


„creaţie suverană" a eului cunoscător sau artistic, iar că pe de altă parte categoriile universalizării 
(deci şi particularitatea) nu au nici o formă autonomă în realitatea însăşi, ele fiindu-i dimpotrivă 
inerente acesteia ca nişte determinări în mod necesar recurente, că prin urmare izolarea lor, 
umflarea lor artificială care face din ele nişte forme înzestrate cu o existenţă pretins întemeiată pe 
ea însăşi, constituie o falsificare — idealistă — a esenței şi a structurii realităţii obiective. Lucrul 
acesta I-a văzut cu claritate şi Aristotel în polemica sa împotriva teoriei platonice a ideilor. 

Dacă materialismul dialectic a stabilit proprietăţile structurale cele mai generale pentru 
teoria reflectării în sfera esteticii, acum se pune problema de a aprofunda concret, cu mijloacele 
materialismului istoric, procesul istoric, determinarea istorică a artei. Or, aici, aceeaşi metodă, 
care însă se concretizează în permanenţă, defineşte în primul rînd necesitatea ca genurile să ex- 
prime formele artei ca fixări ale unor relaţii cu totul generale, şi de aceea mereu recurente în 
trăsăturile lor principale, ale oamenilor cu societatea şi, prin medierea acesteia, cu natura. în 
cursul istoriei, ele suferă modificări importante, a căror aprofundare cu privire la cauzele sociale 
şi modalităţile estetice de manifestare cade din nou în sarcina materialismului istoric. Fireşte, 
după cum am putut constata adesea, această „diviziune a muncii" nu este niciodată de natură 
mecanică. Reflectările estetice în genere şi caracterul istoric al tuturor modalitatilor lor concrete 
de manifestare constituie o unitate obiectiv inseparabilă. Astfel, pînă acum. multe din problemele 
noastre teoretice referitoare la reproducere ne-au purtat în domeniul social-istoric, şi pe de altă 
parte nu poate exista nici o considerare materialist-istorică a artei care n-ar trebui să tindă 
necontenit către problemele universale ale reflectării. Punînd problema în felul acesta, este 
limpede că cercetarea individuală a operelor de arta individuale nu este decît continuarea concretă 
a aceleiaşi metode; că cercetarea generală (sub aspectul genurilor şi al evoluţiei) nu se află în 
opoziţie nici cu teoria generală a reflectării, nici cu analiza operelor singulare, ceea ce se întîmplă 
atît de frecvent în estetica burgheză. 

Fără îndoială că prin stabilirea punctului median ocupat în opera individuală, mai bine 
zis: a spaţiului de joc al unor mişcări raportate unele la altele, care se naşte în jurul lui în sfera 
particularităţi, analiza estetică e departe de a fi încheiată. Dimpotrivă; propriu-zis, ea începe abia 
aici. Sarcinile şi principi le rezultate de aici nu le putem indica, fireşte, în contextul de fata. Nu 
putem menţiona decît foarte pe scurt că este sarcina tuturor consideratiilor referitoare la artă să 
cerceteze în mod concret, în fiecare caz concret, dacă alegerea mediei efectuată de către artist 
corespunde în particular conţinutului de idei, materiei, temei etc. operei, dacă, din punctul de 
vedere al exprimări: lor adecvate, nu a fost ales un registru prea înalt sau prea jos. Cu această 


Categoria de particularitate 231 


problemă de conţinut, problema formei, relația cu legile genului respectiv, se află in cea mai 
strînsă legătură, cu care ocazie o enumerare oricît de sumară a sarcinilor principale nu trebuie să 
treacă sub tăcere faptul că nu este vorba de simpla comportare a unor legi „atemporale", raportate 
la opere de artă individuale (ca în estetica dogmatică), ci de probleme de felul acesta: dacă opera 
de artă respectivă a realizat o lărgire justificată a acestor legi. Şi în cele din urmă mai trebuie 
cercetat, cu privire la opera de artă individuală ca atare, în ce fel alegerea mediei, în sensul mai 
larg expus mai sus, determină şi influenţează insufletirea estetică a compoziţiei, a configurarii, a 
detaliilor etc., în ce fel consecventa execuţiei (sau, eventual, o aparentă abatere de la această 
consecvență) favorizează sau împiedică unitatea şi vitalitatea estetică. Dominarea întregii sfere 
estetice de către categoria de particularitate se rasfringe şi asupra metodelor de cercetare in 
această direcție metodologică, menţionată pe scurt mai sus. Oricît transpunerea în sfera 
conceptuală stiintifico-filosofica ar depărta metoda în chip necesar de esteticul originar, acțiunea 
structurii materialului tratat trebuie să influenţeze şi aici modelarea categorială în chip hotaritor, 
dacă cunoaşterea referitoare la artă urmăreşte să atingă cu adevărat specificul obiectului ei. 
în încheierea acestor consideraţii ţinem să subliniem încă o dată că structura categorială 
descrisă de noi a rezultat spontan din esenţa reflectării estetice, fără a fi influenţată de teoria 
categoriilor explicată pe cale teoretică, dar şi fără a o influenţa pe aceasta la rîndul ei. Şi aici se 
manifestă obiectivitatea acestor categorii, vădind caracterul eronat al încercării de a le concepe ca 
simple produse ale conştiinţei. Mai mult: este caracteristic faptul că chiar acei gînditori care şi-au 
cîştigat merite importante în elaborarea caracterului categorial al particularitatii au trecut în 
concretizarea descoperirilor lor aproape întotdeauna pe lîngă sfera estetică (şi cea etică). Istoria 
filosofiei arată că dezvoltarea biologiei ca ştiinţă, noile fenomene ale vieţii sociale au avut o 
importanţă hotărîtoare pentru aceste descoperiri si că, pe de altă parte, Kant şi însuşi Hegel, 
gînditori care au dezvăluit în mod pătrunzător 
şi fecund importanţa particularitatii în domeniul logicii şi al epistemologiei, nu şi-au valorificat 
aproape deloc aceste înţelegeri pentru estetică; în istoria esteticii, Goethe constituie singura mare 
excepţie. Şi aici, cu privire la aceasta problemă categorială centrală a esteticii, se adevereşte 
motto-ul nostru: „Ej n-o ştiu, dar o fac.“ Căci nu numai că întreaga practică artistică s-a aflat şi se 
află în continuare sub semnul categoriei de particularitate, dar necontenita ei înrîurire în viaţă e 
de asemenea un moment esenţial al culturii umane. Este de ajuns să trimitem la capitolul 
precedent unde am încercat să arătăm că existenţa obiectivă şi acţiunea modelatoare a 
particularitatii au dezvoltat în oameni o facultate psiho-fiziologică specială, sistemul de 
semnalizare 1'. Consideraţii estetice ca ale noastre nu au prin urmare nici o pretenţie de noutate; 
ele nu fac decît să exprime în formă teoretică un lucru care se înţelege de la sine, de milenii, în 
practica artistică (si în cea cotidiană) a oamenilor. 


Capitolul XIII 


ÎN-SINE. PENTRU-NOI, PENTRU-SINE 


1. IN-SINE ŞI PENTRU-NOI ÎN REFLECTAREA ȘTIINȚIFICĂ 


Dacă vrem să descriem şi să apreciem în mod just rolul categoriilor în-sine şi pentru-noi în reflectarea 
dezantropomorfizantă şi antropomorfizantă a realităţii, nu trebuie să uităm, înainte de toate, că expunerea lor 
istoric- monografică, asa cum autorul a încercat s-o schiteze* pentru categoriile de universalitate, 
particularitate, individualitate, lipseşte pînă astăzi cu desavirsire. La aceasta dificultate se adaugă o alta, 
constînd în natura acelor categorii. Este adevărat că ele fac de asemenea parte din elementele structurale cele 
mai elementare ale oricărei imagini a lumii, în sensul că nici în viaţă, nici în ştiinţă sau artă nu poate fi 
conceput un act care să aibă drept conţinut relaţiile oamenilor cu lumea exterioară şi cu utilizarea lor în practică 
fără să fie întemeiat în acelaşi timp mental (şi afectiv) printr-o concepţie oarecare 
— eventual nesublimată pînă la conştiinţă — despre în-sine şi pentru-noi. Cu aceasta am şi exprimat o 
diferenţă plină de consecinţe fata de celelalte categorii care operează de asemenea la un nivel elementar, anume 
amestecul greu extricabil, în fiecare caz în care ele îşi fac apariţia, de momente mentale şi momente cu 
încărcătură afectivă. Fără îndoială că, vorbind în termeni cu totul generali, în viaţă, şi prin urmare mai ales în 
stadiile incipiente ale ştiinţei şi ale filosofiei, numai o foarte mică parte a categoriilor sînt scutite, în modul lor 
subiectiv de receptare, de un asemenea caracter eterogen. însă chiar împletirea, continuă sau sporadică, intimă 
sau superficială, a acestor categorii în subiectivitatea receptivă creează diferenţe calitative. Căci fără îndoială 
că aper- ceptia cauzalitatii, de exemplu, este însoţită foarte deseori de afecte puternice, cum ar fi cele de teamă 
sau speranţă, deşi, chiar în fazele incipiente ale evoluţiei, energia imperativa a acțiunii practice duce la o 
diferenţiere netă între observarea exactă a interpretării cauzale a însuşi fenomenului respectiv şi sentimentele 
declanşate de el. Chiar şi vînătorii din epoca de piatră, ale căror „reprezentări despre cauzalitate" se mişcau 
încă pe de-a-ntregul în sfera magiei, au observat de pildă urmele vînatului cu o exactitate aproape de 
neimaginat pentru noi, trăgînd din aceste aperceptii, fără îndoială, concluzii (cauzele) deseori întru totul juste; 
chiar dacă ele, fireşte, nu au îmbrăcat forma unui raționament logic, chestiunea nu se schimbă, deoarece ştim 
din expunerile noastre anterioare că aceasta se msai întîmplă deseori şi în zilele noastre. Pentru noi e important 
aici numai faptul că în reflectarea şi în aplicarea practică a categoriei de cauzalitate, o distincţie mai mult sau 
mai putin netă între lucrul însuşi şi fenomenele lui insotitoare în subiect nu este numai posibilă, ci practic chiar 
indispensabilă, din care cauză şi teoria ştiinţifică şi filosofică a putut ajunge relativ devreme şi uşor la o 
sesizare obiectiv intelegatoare a acestor categorii. Faptul că exacerbarea ideologică şi accentuat afectivă a 
cauzalitatii a dus la doctrine ca cea a predestinatiei nu trebuie să ne preocupe aici. 

Cu totul altfel stau lucrurile în ce priveşte conţinutul afectiv al categoriilor de în-sine şi pentru-noi. 
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Căci acestea exprimă raportul cel mai important al omului cu lumea exterioară, raport in care pe de o parte 
necesitatea absolută de a reflecta cit mai adecvat aceste relaţii categoriale joacă un rol hotaritor pentru practică 
şi deci pentru întreaga conduită în viaţă şi întreaga existenţă a omului, iar pe de altă parte problemele puse aici 
sînt atît de intim şi de profund legate de întreaga existenţă umană în genere încît a fost nevoie de eforturi 
colective enorme, timp de milenii, pentru a se ajunge la o extricare mentală, pentru a se putea epura concepţia 
în-sinelui de toate componentele ei emfatice, mitologizante, bazate pe ipostaze etc. 

Nu e desigur întîmplător faptul că tocmai în accastă problemă evoluţia mentală a devenit atît de 
extrem de complicată. Emfaza se explică de îndată dacă ne gîndim că cercetarea şi dezvăluirea a ceea ce există 
independent de conştiinţa oamenilor, adică în sine, se manifestă primar, într-un mod mult mai conturat decît în 
alte domenii, nu simplu în forma unei cugetări asupra lumii, ci aflîndu-se originar la baza oricărei activități 
umane, în aşa fel încît omul, pe care viata il pune în fata acestor probleme, trebuie să aibă sentimentul că 
răspunsul just ce li s-ar da îi hotărăşte binele şi răul, şi anume începînd cu reuşita sau nereuşita acţiunilor 
singulare celor mai cotidiene şi pînă la acel destin care e desemnat de obicei prin expresia ,,mintuirea 
sufletului!!. Implicarea luării de poziţie teoretice față de realitate într-un cerc de idei magice sau religioase 
trebuie de aceea să atingă aici o forță deosebită. 

Dacă aruncăm acum o privire fugitivă asupra modului în care se formează reprezentările despre în- 
sine în conştiinţa umană, vom înţelege cu uşurinţă mecanismul psihic care produce tocmai aici aceasta 
conexitate dintre gîndire şi emfază. Căci adevărul cucerit tîrziu şi cu trudă, că întreaga realitate obiectivă are 
caracterul comun — în mod nemijlocit extrem de prozaic 
— de a exista independent de conştiinţă, deci în sine, nu se poate impune decît prin înfrîngerea unor 
rezistenţe dintre cele mai mari şi nu s-a impus în întregime nici pînă astăzi, cel puţin în domeniul concepţiei 
despre lume. Se poate într-adevăr observa o clarificare progresivă în conştiinţa practicii cotidiene şi în 
diferitele discipline ştiinţifice legate de practică; spre deosebire de epocile timpurii, în care şi asemenea 
îndeletniciri şi luări de poziţie erau însoţite deseori de o gîndire emfatică (să ne gîndim la sacrificiile, oracolele 
etc.), aici gîndirea, eliberată progresiv de sentimente, cîştigă din ce în ce mai mult teren. Nu poate sta, fireşte, 
în sarcina noastră de a zugrăvi acest proces fie şi numai prin nişte simple indicaţii; trebuie să ne limităm la 
cîteva puncte de vedere în măsură să elucideze aspectul specific al situaţiei categoriale. 

Să începem prin a releva faptul, îndeobşte atestat istoric, că cunoaşterea realității obiective este 
nevoită să urmeze drumul de la fenomen la esenţă, pătrunderea dialectică a realităţii obiective a fenomenelor 
trebuind să fie evident una cucerită relativ tîrziu. Căci dacă e cucerită într-un fel oarecare o imagine — justă 
sau falsă — a esenței, pentru gîndirea nemijlocita a omului cotidian este cit se poate de simplu să conceapă 
această esenţă ca ceva aflat „în spatele" fenomenelor, acoperit şi ascuns de ele. Această structură a cunoaşterii 
are rădăcini antropologice atît de adînci încît apare limpede chiar în magie: ,,fortele" la influențarea cărora 
aspiră magicienii au în reprezentările lor fără îndoială un asemenea caracter: acela de a fi ascunse dincolo de 
suprafaţa fenomenelor si de a le influenţa pe acestea totuşi în mod hotărîtor. Neputindu-ne opri acum asupra 
tranzitiilor, nici chiar asupra punctelor nodale esenţiale ale evoluţiei, trebuie totuşi să constatăm că atît gindirea 
religioasă a Orientului cit şi cea a Antichității eline în procesul ei continuu de secularizare pornesc — mutatis 
mutandis — de la o asemenea structură a realităţii: ele tind să dezgroape şi să reveleze adevăratul în-sine al 
lumii ascuns „în spatele" fenomenelor. în-sinele primeşte accentul emfatic al unei realităţi „mai adevărate" 
decît lumea fenomenelor nudă, dată nemijlocit. Se ajunge astfel cu necesitate la o ierarhie a modurilor de 
fiinţare, unor asemenea entităţi elaborate cu trudă atribuindu-li-se o realitate de un grad superior fenomenelor 
nemijlocit-sensibile ale lumii fenomenale; ele devin astfel în-sinele propriu-zis, în comparaţie cu care tot restul 
lumii nu poate avea 
— în cel mai bun caz — decît o realitate derivată, dependentă, care e determinată şi garantată numai prin 
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Cum însă o imagine a lumii astfel structurată e legată de dorinţele de orientare cele mai elementare ale 
omului întreg în realitatea totală, cum prin urmare nevoia practică şi teoretică de cunoaştere adecvată a 
realității rămîne inseparabil legată de nevoi sociale şi etice, ideologice şi religioase, se ajunge la o încărcare 
aparent insurmontabilă a categoriei in-sine-lui cu o exaltare emfatică a sentimentului, cu proiecţii 
antropomorfe în realitatea obiectivă. Cum se întîmplă în multe cazuri, sub o suprafață mitologizantă se petrec 
desigur procese mentale care trimit — intenționat sau neintentionat — în direcţia unei aperceptix adecvate a 
realității, ajutînd astfel la elaborarea unei metodologii pe măsura acesteia. Ne referim în primul rînd la regresul 
de Ia fenomenele nemijlocit-sensibile la esența — nemijlocit — imperceptibilă. Acesta se vede limpede în 
rolul pe care îl joacă matematica şi geometria pentru procesul de cunoaştere. Insă tendinţa lor progresivă e 
frînată ideologic şi uneori chiar în mare măsură anulată ca urmare a accentuării emfatice a prioritatii, atît 
ontologice cit şi cauzale, a esenței „suprasensibile“ față de fenomenele ma- terial-sensibile datorită unei 
derivări ierarhic-cauzale, obiectiv neanulabile, a lumii nemijlocit-sensibile din conceptele şi relaţiile 
matematice obţinute în felul acesta şi ipostaziate ca entităţi autonome. Pitagoreismul (şi mai ales continuările 
sale de la Antichitatea tirzie pînă la mistica numerelor din Cabala) arată cum, pe asemenea căi ale deformării 
într-un emfatic în-sine, concepţii iniţial adevărate şi juste transformă imaginea ştiinţifică a lumii într-un mit 
universal. 

Fireşte că acest proces, îndeosebi în Grecia, nu are loc fără lupta. Chiar în atomistica lui Democrit 
există un început serios pentru a elibera în-sinele efectiv al realităţii de toată încărcătura afectivă subiectivistă 
şi de a-l pune la baza unei imagini ştiinţifice a lumii. Desigur că economia sclavagistă, inevitabil lipsită de o 
interacțiune fecundă între dezvoltarea tehnică a economiei şi ştiinţele naturii, împiedică o lărgire a acestui plan 
fundamental în măsură să dezvolte din el o concepţie concret ştiinţifică despre lume, o metodologie ştiinţifică 
şi astfel o forţă capabilă să fecundeze în mod omni- îateral toate cunoştinţele. Şi această luptă nu încetează nici 
chiar după ce, la Platon, în-sinele emfatic — cu toate consecinţele sale creatoare de mituri 
— a primit o formulare fascinantă in care calea către mitul lumii ideilor duce printr-o serie de descoperiri de 
categorii şi relaţii dialectice, extrem de importante pentru dezvoltarea ulterioară a gîndirii. în timp ce, pentru 
Platon, lumea suprasensibilă a ideilor urmează să cuprindă în formă conceptuală nu numai esența fenomenelor, 
ci şi raţiunea lor, atît în realitate cît şi, prin urmare, în cunoaştere, Aristotel contestă existența independentă, 
separată de fenomene, a ideilor. Chintesenta punctului de vedere platonic a fost rezumata cu precizie de către 
Emil Lask în prelegerile lui: „Că nu ideea trebuie gîndită ca un corelat de umbră al realităţii, ci, tocmai invers, 
aceasta din urmă trebuie gîndită ca un corelat de umbră al celei dintîi, se spune explicit in Fedru, 99-100. 
Sensibilul trebuie conceput prin urmare ca o simplă imagine de umbră, care nu e decît o referire, o imitație 

it) o partiei- 
pare ((j.s'-sAgtv); ocazic şi impuls pentru suflet de a se îndrepta către idee. Este vorba aici prin 


«ll 


urmare de raportul dintre original şi copie.“"' Pe cit de just vede Lask natura problemei în- 


sinelui la Platon, pe atît de orb este cl, ca urmare a orientării sale neokantiene, fata de opoziţia 
Tui Aristotel. El nici nu observă că acesta refuză tocmai existenţa autonomă a ideilor şi nu-şi 
dă seama de importanţa acestui refuz. Căci Aristotel nu numai că vede limpede că astfel se 


" E, LASK: Gesatnmadte Schriften, Tubingen. 1924, voi. III, p. 18 — Lask observa: „elementul psihic aparţine tot atît de lumea sensibil- 
temporală ca şi elementul fizic“, thidem, p. 17. 

! ARISTOTEL: Metafizica, cartea a III-a, cap. 2, citată in original în traducerea lui A. Lasson, jena, 1907, p. 43. (Vezi şi trad. rom. de St. 
Bezdechi, Ed. Academiei R.S.R.. Bucuresti, 1965.) Aristotel nu intirzie să atragă atenţia în legătură cu aceasta asupra caracterului nefondat al teoriilor care 


ipostaziază numerele sub forma unor idei şi a unoi* cauze operante în lumea materială. 
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produce o dedublare, stiintific inutila si creatoare de confuzii, a obiectelor, ci observa si critica 
de asemenea tendinţele antro- pomorfizante, inadmisibile pentru formarea ştiinţifică a 
conceptelor, care se cultivă astfel în mod necesar. „Se vorbeşte astfel despre omul în sine, 
despre calul în sine şi despre sănătatea în sine, fără a se aduce vreo schimbare în obiect; la fel 
ca atunci cînd, deşi se admite existenţa zeilor, aceştia sînt totuşi reprezentaţi într-un mod cu 
totul uman. Căci în ultimul caz nu am făcut decît să atribuim unor oameni predicatul 
eternității; în cel dintîi ne închipuim nişte idei ca obiecte sensibile, însă cu predicatul 
eternităţii"?. Faptul că apoi, în încheierea teoretică a filosofiei sale, se impun raționamente 
analoge prin care determinările de esenţă sînt umflate devenind entităţi reale, dovedeşte încă o 
dată cit de grea a fost munca pe care a trebuit să şi-o asume omenirea pentru a învinge 
motivele antropomorf-emfatice în conceperea în- sinelui. 

Căci conflictul menţionat mai sus nu se desfăşoară numai în adversitatea fata de 
teoria ideilor, ci şi în însuşi dramatismul ei interior. Tendinţa de a aprofunda necesitatea şi 
legicitatea obiectivă a lumii şi a mişcărilor, a modificărilor ei, încearcă în permanenţă să 
depăşească antropomorfizarea naiv-spontană a vieţii cotidiene şi a religiilor ci, cuprinzînd prin 
urmare anumite momente care merg (sau par să meargă) în paralel cu reflectările ştiinţifice 
dar ea se converteşte în cele din urmă într-o formă mai subtilă, mai spiritualizată de creare 
antropomorfizantă a divinității. O asemenea încrucişare şi contrapunere a unor puteri 
superioare, create prin antropomorfizare ^i personificare, cu altele impersonale, 
suprapersonale, cel puţin în ce priveşte tendinţa lor principală, se manifestă încă de timpuriu, 
cu mult înainte de trezirea interesului filosofic. Chiar la Homer există destule pasaje în care 
moira apare ca o putere superioară zeilor. (De exemplu, Zeus i se supune după ce şi-a 
exprimat dorinţa să-i salveze pe fiul său, Sarpedon.) Faptul că aici apar din nou personificări nu 
schimbă nimic hotaritor în esenţa chestiunii, în importanţa ei pentru problema noastră: şi aici devine 
vizibilă o mişcare regresivă către un în-sine situat din ce în ce mai departe, „în spatele" lumii fenomenale; 
şi aici, principiul mai ascuns, mai depărtat, capătă o ființă de 
o observanţă superioară forțelor care acţionează la suprafață. Această dedublare se amplifică şi mai mult, 
determinată de evoluţia socială, odată cu intensificarea încercărilor filosofice de a anula mental miturile 
originare, personifica- toare, sau — ceea ce se întîmplă mai tîrziu — de a le salva mental. Această din urmă 
tendință se poate observa limpede chiar în teoria platonică a ideilor. Aristotel nu are nici o înclinaţie pentru 
motivarea filosofică a vechii mitologii; el prezintă chiar, după cum am văzut, tendinţe puternice către o 
formulare ştiinţifico-filosofică a în-sinelui. Cu atît mai surprinzător şi mai contradictoriu se manifesta 
tendința dualistă generală în asamblul sistemului său. 

Criza concepţiei antice despre lume ascute aceste opoziții din ce în ce mai mult. După cum am mai 
putut vedea în alte contexte, această contradicto- rietate îşi atinge la Plotin — deocamdată — punctul 
culminant. Dat fiind că şi aici trebuie să ne mulțumim cu o menţiune foarte generală, nu vom cita decît 
rezumatul doctrinei sale despre ,,Unul" la Eduard von Hartmann: „Pentru Absolutul lui Plotin nu se mai 


poate utiliza expresia «fiintindul», deoarece aceasta implica în primul rînd o pluralitate (VI, 9,2) si este în al 


1? Asupra acestei probleme, îndeosebi in ce priveşte bazele ei sociale, cf. GEORGE THOMSON: Sfudies in Ancient Greek Society, Londra, 
1949, voi. I, pp. 331 urm. Thomson subliniază, fără îndoială cu dreptate, că, după prăbuşirea societăţii gentilice, concepţia unui destin inexorabil capătă o 
intensitate $i o raspindire din ce în ce mai mare* Ibidem, p. 347. 
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doilea rind fixată pentru inteligibilul in sens mai restrins; prin urmare, Unul trebuie să aibă valoarea unui 


supra-fiintind care se află deasupra fiinţei (V, 4,2), nu necesită ființa (VI, 7,38) şi generează din sine însuşi 
fiinţa (VI, 6, 13). Cu atît mai puţin, Unul poate fi numit gîndire sau desemnat drept gîndire a lui însuşi; căci 
gîndirea implică pluralitatea de subiect, act şi obiect al gîndirii şi nu este suficientă sieşi în măsura în care 
are nevoie de obiectul pe care îl gîndeşte şi pe care îl caută (V, 6, 1-6; V, 3, 12). Unul este dincolo de 
gîndire, aşa cum e dincolo de ființă (VI, 7,40), el nu-şi spune sieşi: «eu sînt», căci nici nu este (VI, 7, 38), şi 
chiar dacă ar vrea să spună: «eu fiintez», nu ar atinge astfel nici pe sine însuşi, nici fiintindul (V, 3, 13). 
întrucît gândirea este mişcarea inteligibilă, sau energia pură, sau viata, şi aceste atribute trebuie negate 
Unului (III, 8, 10); de asemenea şi forma, astfel încât trebuie determinat ca ceva inform, în care gindirea 
reflexivă nu duce lipsă de nimic"!5. 

Astfel, această mişcare este împinsă dincolo de toate limitele pe care 
i le prescrie raţiunii propria-i natură de organon al reflectării adecvat aproximative a realității obiective; 
suspendarea tuturor personificărilor şi proiectărilor direct şi fatis antropomorfizante într-o transcendenta se 
transformă într-o „nonfigurativitate" care însă conservă intacte, ba chiar potenteazé momentele esenţiale 
ale acestora la un nivel superior de antropomorfizare, de proiectare a subiectivitatii în obiectiv. Negarea 
oricărei exprimabilitati a în- sinelui nu reprezintă de aceea nici un agnosticism — ca mai tîrziu la Kant —, 
ci o formă sui generis a comportării mistico-religioase fata de „realitatea" propriu-zisă şi autentică. Şi nu 
este vorba aici numai de o formă specifică de exacerbare a idealismului platonic, ci de o tendinţă care se 
impune independent de evoluţia greacă în diferite religii, teologii şi filosofii orientale, care, după înlocuirea 
gîndirii elenistice de către creştinism, va supravieţui în el ca „teologie negativă**, ajungînd temporar la o 
mare însemnătate (Dionisie Areopagitul, Scotus Eriugena, Meister Eckhart ş.a.). în-sinele formulat emfatic 
se transformă astfel într-o „supraființă“ inexprimabilă, într-un transcendent (Jenseits) absolut pentru orice 
gîndire şi închipuire, care constituie însă în acelaşi timp raţiunea primă a tot ce e realitate perceptibilă şi 
cognoscibilă (natura creans nec creata); iar acesta este totodată țelul final al oricărei mişcări în cosmos şi 
de aceea şi în viata umană: reîntoarcerea la el constituie singurul tel real şi demn: reîntoarcerea la punctul 
de plecare (natura nec creata nec creans). Imposibilitatea neanulabilă a cunoaşterii faţă de acest în-sine 
nu reprezintă însă o „abţinere" resemnata de la judecată, ca în scepticismul antic şi — cu modificări foarte 
esenţiale — în pozitivismul modern, ci o emfază patetică potentata la extrem: curentele mistice cele mai 
importante, al căror tel ultim e efectiva dizolvare de sine extatică a sufletului uman în această divinitate 
altminteri absolut transcendentă, arată cum retragerea în-sinelui în inaccesibilitate poate deveni îndemnul 
exaltării supreme a sentimentului. 

Această împingere din ce in ce mai departe a în-sinelui într-o sferă a transcendentei mistice nu 
trebuie însă întotdeauna să îmbrace această formă de consecvență maximă. Este adevărat că „Unul“ 
plotinian exercită în permanenţă, direct sau prin diferite medieri, o atracție irezistibilă asupra curentelor 
filosofice şi teologice hotaritoare din zona concepţiei medievale despre lume, sub aspect metodologic mai 
ales prin faptul că, faţă de toate derivatele, acest în-sine ultim capătă o accentuare valorică specifică. însă 
curentul principal al scolasticii refuză incognoscibilitatea sa absolută. Lucru de înţeles, 


13 E. VON HARTMANN: Gescbichte der Metapbysik, Leipzig, 18991 voi. 1, pp. 154 urm. 
“M. DE WULF: Geschichte der mittelalterlicben Philosophie, Tubingen» 1913, pp. 14J—143. 
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pentru că afirmarea ei în „teologia negativă"! duce, după cum am menţionat, la o concepție mistică 


ce trebuie să spargă în sens religios-individualist orice ierarhie ecleziastică, pentru că o asemenea mistică 
împinge — intenționat sau nu — către negarea rolului mediator al bisericii între omul individual şi 
Dumnezeu, aşadar a bazei ideologice a puterii bisericeşti. Se ajunge astfel în teologie şi în filosofie, mai 
ales în cea a lui Toma d’Aquino, la postularea — şi demonstrarea scolastică — a accesibilitatii sferei 
ultime şi supreme a în- sinelui (a lui Dumnezeu) pentru raţiunea umană: „Nici în faţa misterelor, rațiunea, 
chiar dacă e silită să li se închine, nu trebuie să renunţe la orice competenţă, căci ea arată că suprarationalul 
nu este antirational.“! Tot astfel şi la alti cercetători: „Problema adevărului (transcendent) şi a prezenţei 
sale în înțelegerea umană este deci cea dintii pentru Toma şi cea mai vie.“? 

Aici nu ne interesează nici dificultățile metodologice şi gnoseologice ale acestei concepții, nici 
controversele ei cu orientările expuse anterior, ci nimic altceva decît concepţia în-sinelui însuşi. Aici se 
vede că în accentuarea valorică patetică a fiinţei in-sine „ultime“, concepţiile altminteri opuse concordă în 
mare măsură. Dacă Toma d’ Aquino declară: „Dumnezeu singur, ca adus purus, are existența drept esenţa, e 


"3 atunci „Unul“ plotinian e transpus numai în altă sferă, în cea a personificării 


întru totul existență 
antropomor- fizante, şi e declarat accesibil gîndirii speculative, fără a suferi o modificare hotaritoare în 
structura lui esentiala. Trebuie subliniată aici unificarea absolută a esenței şi a existenţei, în care e 
exprimată în formă logică acea valorizare întemeiată pe baze afective care caracterizează această întreagă 
orientare, dacă o considerăm unitară netinind seama de cîteva diferente profunde şi relevante din punct de 
vedere teologie. Justificarea acestei unificări gnoseologice reiese cel mai limpede dacă ne gîndim la 
demonstraţia ontologică a existenţei lui Dumnezeu, care îşi continuă influenţa pînă în epoca modernă. 
Descoperitorul ei, Ansclm din Canterburv, care dealtfel, prin axioma „credo ut hitelligam", rămasă şi ca 
celebră, a încercat să ridice emfaza sentimentală la o treaptă care să constituie baza organic indispensabilă a 
„teoriei cunoaşterii", porneşte cu o siguranță naivă de la caracterul ierarhic şi accentuat valoric al 
conceptului de existenţă, ba întreaga demonstraţie ontologică e bazată pe ipoteza că fără acest concept nu ar 
putea exista nici o perfecţiune reală, că prin urmare existenţa ar trebui să facă parte din atributele necesare 


ale lui Dumnezeu ca esenţă perfectă. Buonaiuti îi expune raţionamentul după 


' ibidem, p. 2y4. 

> E. BUONAIUTI; Gescbichte des Christentums, Berna, 1957, voi. II, p. 229 (in original: Stona Jfi cristiauesi/fio, Milano, e<J. -, .1947, vo). 
li, p. miS>3). 

* M. DE WULF: op. cit, p. 295, Cum urmează: „Stă în puterea capacităţii noastre de cugetare de a-şi 
închipui o esenţă deasupra căreia nimic să nu se mai poată concepe. Mai este însă posibil, pe de altă parte, 
să gîndim un lucru fără ca acesta să existe efectiv prin sine. Avem prin urmare două date radical diferite 
unul de altul: primul că un lucru este în intelect, al doilea că se ştie de existenţa unui lucru. în acelaşi timp 
nu se poate tăgădui că existența în sine are ceva în plus faţă de simpla existenţă în intelect. Avem deci trei 
presupozitii fundamentale. Din ele putem şi trebuie să conchidem cu necesitate că acea realitate supremă pe 
care o putem concepe nu poate fi o pură realitate a raţiunii, ci trebuie să existe şi în sîne. Nu e posibil, cu 
alte cuvinte, să concepem un principiu cu adevărat suprem fără a ni-l imagina în acelaşi timp ca fiind 
înzestrat cu existenţă reală, căci în cazul contrar ar fi oricind posibil să gindim un principiu care să nu-i fie 
inferior, ca existent în realitate: ceea ce I-ar constitui la un nivel superior. Dacă entitatea supremă care se 
poate concepe ar exista numai în intelect, din cauza acestuia însuşi esenţa supremă care se poate concepe ar 
fi astfel alcătuită încît am putea concepe alta superioară: iar aceasta ar fi o indiscutabilă contradicție în 
termeni.” 


Şi la Toma d" Aquino, această conexiune — ontologică — între perfecţiune şi existenţă stă la baza 
tuturor demonstrațiilor existenţei lui Dumnezeu, ca o axiomatică incontestabil simțită şi traita. Sprijinindu- 


se pe anumite tendinţe idealiste la Aristotel şi continuîndu-le constructiv în direcţia descrisă aici, el 


'5BUONAIUTI: op. cit., p. 149 (în ediţia originală: p. 236). 
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încearcă, din imposibilitatea faptului ca nişte determinări relative sau chiar numai afectate de relativitate să 


reprezinte ceva definitiv (o fiinţă adevărată, un în-sîne autentic), să tragă concluzia că de pildă cauzalitatea, 


dacă nu poate fi redusă la o cauză primă, se 
anulează pe sine, sau ca prezenta 
accidentalului constringe spiritul să conchidă asupra existenţei a ceva necesar, 


a ceva permanent etc.'° In toate aceste raționamente si în altele asemănătoare se poate observa fără prea 
mare diiicultate cum nişte obeservatii şi constatări provenite din practica vieţii, din activitatea ştiinţifică, 
chiar dacă la locul lor, adică în mod relativ, pot fi juste şi favorabile progresului, deformează inevitabil 
esența cunoaşterii cînd sînt transpuse într-o atmosferă spirituală absolutizantă. Căci orice cunoaştere a 
realității care aspiră la justete trebuie în chip firesc să constate în inlantuirea cauzală diferente dupa impor- 
tanta sau superficialitate, contrapozitii dintre contingenta şi necesitate etc. De asemenea, în interesul 
cunoaşterii, în acest proces mai trebuie să ia naştere sl ordonări ierarhice. Dacă însă, ca în cazul de fata, 
aceste diferențieri nu urmăresc numai să determine o 
ierarhie în ordinea realităţii, afiintei în sine, ci tind 
înăuntrul acestei gradatii să anihileze momentul absoluitatii în fenomenul conceput ca relativ, iar momentul 
relativităţii în ceea ce e gîndit ca absolut se ajunge cu necesitate la o metafizică în care „ultimul" ce există, 
entitatea ultimă, este ridicat la supremație transcendentă, nemotivabilă nici prin logică, nici prin experienţă, 
şi pierzînd astfel orice conexiune reală, verificabilă, cu realitatea însăşi. Numai datorită nevoilor emfatice 
care o provoacă, precum şi datorită trăirilor emfatice provocate de acestea la rîndul lor, sofistica formalistă 
din rationamentele motivatoare capătă aparenţa unei evidențe. 

Nu este de mirare că, în dezvoltarea lor rapidă din timpul Renaşterii, ştiinţele, mai ales ştiinţele 
naturii, autrebuit să respingă în chip rezolut şi 
radical o concepţie despre lume şi o metodă de gîndire atît de antropocen 
trice şi încărcate cu conţinut afectiv. Nu poate sta nici aici în sarcina noastră sa ne ocupăm mai îndeaproape 
nici de etapele cele mai importante ale cotiturii realizate; ne putem dispensa de aceasta cu atît mai uşor cu 
cit în capitolul al doilea al lucrării de fata dezvoltarea tendinţelor dezantropomorfi- zante ale acestei 


filosofii, aflate în contactul cel mai strîns cu opoziţia 
împotriva concepţiilor medievale ale în-sinelui, au fost tratate 
cel puţin 


în linii mari. Nu e nevoie prin urmare decît sa trecem pe scurt în revistă rezultatele acestei evoluţii din 
punctul de vedere al unei noi concepţii a fiinţei în sine. Tine de natura modului ştiinţific de considerare, 
care devine din ce în ce mai conştient de propria lui metodă, că întrebarea referitoare la obiectivitatea lumii 
este despuiată într-o măsură crescîndă de caracterul ei emfatic-subiectiv. Concepţia obiectivitatii se 
transformă progresiv în epurarea reflectării ei de toate adaosurile subiective, dezvoltîndu-se pînă la con- 
statarea simplă şi prozaică după care obiectivitatea, fiinţa în sine, înseamnă o independenţă a existenţei fata 
de conştiinţa oamenilor. Aşa cum revoluţia coper- nicană în concepţia asupra naturii a îndepărtat Pamintul, 
patria oamenilor, din centrul cosmosului, tot astfel e ruptă şi legătura în-sinelui cu nevoile afective 
subiective; în universul real şi în cel gîndit, pămîntul şi omul capătă poziţia care le revine în mod obiectiv. 
Această dezantropomorfizare a modului ştiinţific şi filosofic de considerare dă naştere pe plan general unei 
gîndiri secularizatoare. Nu numai că legarea filosofiei de teologie, care încă din Evul Mediu devenise din 
ce în ce mai problematică, este retezată definitiv, nu numai că atitudinea ştiinţifică, devenind din ce în ce 
mai conştientă în filosofie, se îndreaptă împotriva acelor teorii şi metode care dăduseră loc la înălţarea 
emfatică, descrisă mai sus, a în-sinelui făcut transcendent; dar şi identificările dintre esenţă şi existenţă, 
accentuarea valorică a anumitor moduri de a fi etc. trec printr-o descompunere critică din ce în ce mai 


'© U, DE WULF: op, cit., p. 299. 
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rezoluta; întrebarea cu privire la in-sine evoluează din ce în ce mai hotarit către o gnoseologie a reflectării 
ştiinţifice a realităţii. De la îndoiala 
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metodică a lui Descartes, drumul acesta duce prin critica ,,idolilor" la Bacon, prin metoda geometrică la 
Hobbes şi Spinoza etc., ajungînd in cele din urmă la definițiile dialectice ale obiectivitatii juste şi ale 
reproducerilor ei cele mai adecvate posibile, în-sinele şi pentru-noi-ul, disocierea exactă dintre obiectivitate 
şi subiectivitate sub raport pur gnoseologic mergînd în paralel — după cum vom vedea în curînd — cu 
recunoaşterea interacțiunii lor reale, cu convertirea lor reală una în alta, atît în practică cît şi în teoria care o 
fixează şi o promovează. 

Fireşte, nici această evoluţie nu e nicidecum univocă. Pe de o parte, linia, retrasată mai sas, a 
progresului, în sensul atitudinii ştiinţifice şi al dezantropomorfizării consecvente, trebuie să susţină o luptă 
permanentă cu reprezentanţii vechilor concepţii teologice şi teologizante; este de prisos să ne ocupăm de ei, 
întrucît lupta lor ideologică de ariergardă se prezintă ca un amestec eclectic în care unele concesii 
inevitabile făcute noului se îmbină cu elemente ale unei noi reactiuni, soluţie întreprinsă pentru a putea 
conserva totuşi într-un fel oarecare anumite tendinţe potrivit poziţiei lor iniţiale. Pe de altă parte şi în 
principal, în condiţiile schimbate cu privire la dezvoltarea ştiinţei şi a filosofiei, se naşte o metodă nouă 
pentru împlinirea ideologică a nevoilor religioase. Esenţa ei constă într-o abolire completă a în-sinelui în 
genere, cu scopul de a transforma realitatea materială dată într-o simplă lume fenomenală, de a nega 
cunoaşterii filosofice orice competenţă pentru ceea ce trece dincolo de aceasta, cu privire la realitatea 
obiectivă şi de a crea din agnosticismul radical rezultat de aici un spaţiu pentru perpetuarea credinţei 
religioase. Această orientare, al cărei reprezentant cel mai consecvent a fost Berkeley, este o înnoire şi 
inversare sui generis a teoriei „adevărului dublu“ pe care o sustinuse la vremea sa averroismul latin. In 
ambele cazuri este vorba de încercarea unei concilieri a adevărului ştiinţific cu credinţa religioasă, după ce 
viata a şi produs opoziţionalitatea lor ireconciliabilă. Desigur, asemănarea concretă se reduce la această 
afinitate în ce priveşte problema generală; problemele care trebuie soluționate concret prezintă mari 
divergențe atît sub raport obiectiv cit şi metodologic. Pentru averroism, credinţa catolică a constituit, cu 
toată subminarea ei incipientă de către ştiinţă, 

o putere materială şi spirituală cu carea trebuit  săse acomodeze ideologic 
într-un fel oarecare. Aşa s-a ajuns la formularea „adevărului dublu": „Ceea ce este adevărat în filosofie 
poate fi fals în teologie, şi invers." 

Pentru filosofia epocii moderne ia naştere o situaţie calitativ diferită a problemei. Aici, punctul de 
plecare social de nezdruncinat îl constituie nevoia industriei capitaliste de a asigura o dezvoltare nelimitată 
ştiinţelor exacte ale naturii. Nici o teorie a cunoaşterii care împiedică, fie şi numai în aparenţă, această 
dezvoltare nu-şi poate păstra prin urmare eficacitatea timp îndelungat. Ea este astfel nevoită să furnizeze 
motivarea unei obiectivitati, utilizabilă practic şi suficientă pentru practică, a rezultatelor ştiinţelor naturii. 
Şi o şi face — în modul cel mai consecvent la Berkeley —, eliminînd cu desăvîrşire în-sinele din 
cunoaşterea ştiinţifică şi afirmînd a fi statuat o obiectivitate „non-metafizică“ abia datorită faptului că 
diferite categorii cu caracter aşa-zicînd pur antropologic (cauzalitatea ca obişnuinţă la Hume) pretind s-o 
garanteze. Lumea în-sinelui — fără prejudicierea unei posibile critici ştiinţifice a constatărilor referitoare la 
el — este lăsată în seama credinţei din ce în ce mai lipsite de conţinut, care acum poate fi desigur o 
credinţă oarecare, nu numai, ca în Evul Mediu, cea a ortodoxiei catolice. Acest spaţiu de joc al 
subiectivitatii care procedează complet liber este replica necesara la eliminarea filosofică a in-sinelui din 
sfera cunoaşterii ştiinţifice. (în contextul de faţă ne este imposibil fie şi numai să menţionăm firele istorice 


V Ibidem, p. 342. Citatul provine din actul ecleziastic de acuzare împotriva averroistxlor din anul 1277, şi numeroşi cercetători se ir.doiesc dacă 
le redă concepţiile cu fidelitate. în tratatul lui Boethius descoperit şi publicat recent de Dacia: De murtdi aeternitatis, autorul, îşi . mărturiseşte limpede 
aderarea la aceasta doctrină. Cf. ediţia de text a Academiei maghiare de ştiinţe, Budapesta, 1954, pp. 102 şi 118. Autorul acestor rînduri nu se simte, fireşte, 

îndreptăţit — ca nespedalist în domeniul filosofiei medie 


vale — să intervină concret în discuţia respectivă. 
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de legătură dintre teoria „adevărului dublu“ şi agnosticismul modern. Nu vom observa aici decît pe scurt că 
modificarea conţinutului social pe care am pus aici accentul principal apare chiar şi în cursul dezbaterii 
referitoare la sistemul copernican în astronomie. Atit Osiander, în prefața la lucrarea lui Copernic, cit şi 
cardinalul Bellarmin, în luarea sa de poziţie față de doctrina lui Galilei, recunosc adevărul noii teorii, în 
măsura în care constituie o metodă mai comodă şi mai uşor de cuprins cu vederea pentru exprimarea mate- 
matică a mişcării astrelor, o resping însă categoric în măsura în care ar vrea să enunte ceva cu privire la 
realitate [la în sine], problemă pentru care nu ar fi competentă decît Biblia.)'® 

La Kant, această contradictorietate îşi atinge expresia mentală supremă. Anume, Kant respinge 
energic soluţiile lui Berkeley, atît de comode şi promițătoare de confort intelectual; el numeşte concepţia 
acestuia chiar un „scandal al raţiunii"!”. Cu aceasta s-a născut un concept nou al în-sinelui, plin de 
consecinţe pentru evoluţia filosofică ulterioară. Kant ne oferă o imagine clară a acestuia în Prolegomena: 
„sînt lucruri care ne sînt date ca obiecte ale simţurilor şi ca găsindu-se în afară de noi, însă nu ştim nimic 
despre ceea ce pot fi în sine, ci cunoaştem numai fenomenele lor, adică reprezentările pe care le produc în 
noi cînd ne afectează simţurile. Admit deci că există într-adevăr în afară de noi corpuri, adică lucruri, pe 
care, deşi ne sînt cu desăvîrşire necunoscute în ceea ce pot fi în sine, le cunoaştem totuşi prin reprezentările 
produse de acţiunea lor asupra sensibilităţii şi cărora le dăm numele de corpuri. Acest termen desemnează 
prin urmare numai fenomenul unui obiect care ne este cunoscut, dar care, deşi necunoscut, este totuşi 
real".2 

Chiar dacă această concepţie, în consecinţele ei sociale, serveşte aceloraşi nevoi din care s-au 
născut filosofiile lui Berkeley şi a lui Hume, şi oricît ar fi teoria kantiană a lucrurilor în sine — după care 
nu putem decît să le gîndim (şi chiar sîntem nevoiţi s-o facem), dar fără a fi vreodată în măsură să le 
cunoaştem — o oscilare între idealism şi materialism, formularea în-sinelui conținută în ea reprezintă totuşi 
un punct de cotitura în istoricul acestei probleme. Desigur, numai pe latura purei determinări categoriale, 
căci negarea gnoseologică a cognoscibilitatii lucrurilor în sine îl situează pe Kant — în ce priveşte 
consecinţele — pe aceeaşi linie cu Berkeley, combătut de el cu atîta vehementa. Cu atît mai importantă este 
luarea de poziţie față de in-sine. Căci acesta îşi pierde pe de o parte orice încărcătură de emfază afectivă 
(vom vedea într-adevăr că aceasta revine cu conţinuturi noi şi în forme noi şi la Kant, în etică şi în filosofia 
religiei), iar pe de altă parte, şi in strînsă legătură cu cele observate, conţinutul lui se reduce la constatarea 
simplă, dar de o importanţă hotaritoare: fiinta-in-sine înseamnă simplu o existenţă independentă de 
conştiinţa afectată de ea, şi in care această afectare suscită percepții şi reprezentări. Cu aceasta îşi găseşte 
expresia evoluţia modernă după care în-sinele nu mai este, ca în Antichitate şi în Evul Mediu, fiinţa ultimă 
— relevată prin accentuare valorică —, fiinţa ,,dincolo" de fizică, ci numai o simplă recunoaştere a 
obicetivităţii realității materiale. Şi cu aceasta se inversează şi metoda de tratare. Pe cînd altminteri se 
porneşte de la fiinţa sensibilă pentru a ajunge, printr-o necontenită „purificare" a fiinţei, la acea forma ce 
poate fi considerată ca existentă realmente în sine, causa sui, descoperirea adevăratului în-sine constituind 
astfel încheierea, încununarea sistemului filosofic, acum problema în-sinelui — devenită pur gnoseologică 
— stă la începutul oricărei cercetări filosofice; ea se reduce la verificarea obieetivitatii, a independenţei 
obiectelor fata de subiectul cunoscător: nu e cu nimic mai mult, dar şi cu nimic mai putin. 

Punîndu-se astfel problema, formularea ei kantiană se arată în parte în toată contradictorietatea şi 
ambiguitatea ei, în parte ca început al unei noi evoluţii; ea nu e nicidecum o fundamentare definitivă a 
filosofiei sub acest 


18P. DUHEM: SfIZEIN TA <3>AINOMBNA.£//^ sur la Notion de Theorie pkysique de Platon â Galilee, Paris, 1908, pp. 77 urm. şi 128 urm. 


' KANT: Kritik der reinen Vernunft, ed. cit., p. 31- 
20K ANT: Prolegomena etc., § 13, nota II, ed. Cultura Naţională, Bucuresti, 1924, p. 63—64. 
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aspect, nici o „revoluţie copernicană“, cum e prezentată de către neokantianism. (Străduindu-se să elimine 


din filosofie întreaga problemă a lucrului în sine, neokantianismul îl aduce pe Kant în cea mai strînsă 
vecinătate cu Berkeley şi Hume. îndeosebi în perioada imperialistă, aceşti trei gînditori, lăsînd la o parte 
unele nuanţe neesentiale, au avut o influenţă practică foarte asemănătoare.) în felul acesta, marele merit al 
lui Kant, de a fi redus în-sinele la constatarea independenţei obiectelor faţă de conştiinţa cunoscătoare, 
devine problematic, şi negarea gnoseologica a cognoscibilitatii lui duce la un impas reactionar. După 
încercarea paradoxală a lui Fichte de a anula lucrul in sine şi de a-l dizolva în eu, la Schelling in-sinele 
apare pentru prima oară drept obiectiv şi cognoscibil, deşi fără o motivare rațională. Abia Hegel — într-o 
polemică acerbă cu gnoseologia kantiană — recurge la imboldul filosofic fecund oferit de Kant, 
considerind în-sinele ca pe un lucru abstract care exprimă tocmai independenţa obiectului faţă de subiect 

(sifata de celelalte obiecte, după cum 


adaugă el depăşindu-l pe Kant). în felul acesta, 
în-sinele devine „o determinatie numai abstractă şi tocmai de aceea numai 
exterioară”. Hegel ironizează faptul că această „foarte simplă“ abstracţie apăruse la Kant ca „o foarte 


importantă determinatie, chiar ceva distins", „întocmai cum propoziţia că nu ştim ce sînt lucrurile-in-sine, a 
fost o înţelepciune de mare preţ“. în continuare, Hegel îşi expune propriile sale concepţii asupra acestei 
probleme. „Lucrurile se numesc în-sine, întrucît se face abstracţie de orice fiinţă-pentru-altceva, adică, în 
general, întrucît ele sînt gindite ca neanturi lipsite de orice determinatie. în acest sens, evident, nu putem sti 
ce e lucrul-in-sine. Fiindcă întrebarea: ce? pretinde să fie date determinatii. Dar, deoarece lucrurile cu 
privire la care s-ar cere să fie date aceste determinatii ar urma să fie totodată şi /ucruri-in-sine, adică tocmai 
lucruri fără determinatii, în întrebare e inclusă in mod necugetat imposibilitatea răspunsului, sau se dă un 
răspuns absurd. Lucrul-în-sine e identic cu acel absolut 

despre care nu se ştie decît că în el toate sînt una."! 

Ultima propoziţie conţine totodată în formă concentrată o excelentă critică a încercărilor 
prehegeliene de a sesiza dialectic în-sinele. De la Cusanus şi pînă la Schelling, dialectica a făcut eforturi 
mari pentru a determina în- sinele, mai adecvat decît alte metode de gîndire, cu ajutorul contradictiilor şi al 
anulării lor într-o sinteză superioară. întrucît însă astfel în unitatea suprema a contradictiilor sînt stinse toate 
determinările concrete ale realităţii şi ale gîndirii, chiar şi într-o dialectică de felul acesta se repetă pentru 
cunoaştere aceeaşi situație lipsită de perspectivă ca la Kant. 
Fireşte, Hegel nu poate 


! HEGEL: Logik, în Werke, ed. cit.. 


voi. III. pp. 120 urm. (Cf. trad. cit., p. 103.) 
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ajunge la înțelegerea că aici este vorba de o opozitionalitate imposibil de anulat pentru idealism. 
în pofida polemicii sale juste împotriva tipului schellingian al dialecticii, acelaşi impas se 
conturează şi la el în încheierea sistemului, mai ales în Fenomenologia spiritului, unde anularea 
alienării apare ca o anulare a obiectualitatii în genere, aşadar ca aceeaşi lipsă de perspectivă 
pentru cunoaştere ca la Cusanus, Kant sau Schelling, cu deosebirea că aceasta se întîmplă la un 
nivel superior, pentru că la el drumul pînă la absurd parcurge o zonă mult mai vastă a 
rationalitatii, ducind la detectarea unor conexiuni importante.?! 

Această eşuare în ultima instanţă a idealismului filosofic, chiar şi în formularea sa 
hegeliană, de stînca în-sinelui nu înseamnă însă că Hegel, în afara momentelor amintite 
pînă acum, nu ar fi ajuns la o indiscutabila elaborare şi clarificare a acestei probleme. 
Chiar în pasajul citat mai sus, el atrage atenţia — dînd curs preferintei sale generale şi de 
multe ori justificate pentru extragerea unor determinări filosofice din expresia lor verbală 
— asupra unui echivoc în cuvîntul în-sine: „Ceva are însă şi o determinatie ori circum- 
stanta în sine (an sich) (aici accentul cade ,p-e în) sau in el (an ihm)“, pentru a se referi in 
continuare direct la uzul lingvistic ca mişcare mentală încă neclară, care însă de multe ori 
are în vedere lucrul just: „Expresiile: nu e nimic de el (an ihm) sau: e ceva aici (daran) 
conţin, deşi în chip cam obscur, sensul că ceea ce e de cineva (an einem) face parte şi din 
fiinţa lui în-sine (Ansichsein), din adevărata sa valoare lăuntrică"%?. Pînă şi sublinierea 
acestui echivoc înăuntrul în-sinelui arată că pentru Hegel el nu a putut fi niciodată ceva 
complet lipsit de determinare. Oricit de involută ar fi determinativitatea în în-sinele 
abstract, ea este totuşi prezentă în el şi trebuie desfăşurată din el in mod dialectic. La Hegel 
există deci — în ciuda unor tendinţe idealiste, de multe ori în contradicţie cu constatările 
de felul acesta — totuşi cel puţin începutul unei concepţii care consideră obiectualitatea ca 
pe o conformatie primară, originară, a tot ceea ce fiinţează. Concepţia aceasta se manifestă 
în conexiunea necesară dintre lucrul în sine şi proprietăţile sale: ,,Lucrul-in-sine este deci 
în esenţă, după cum a reieşit, lucru-în-sine nu numai în sensul că proprietăţile sale ar fi 
obiectivatia (Gesetztsein) unei reflecţii exterioare, acestea fiind dimpotrivă propriile lui 
determinatii prin care el se comportă în mod determinat; lucru-in-sine nu este un substrat 


(Grundlage) nedeterminat care s-ar afla dincolo de existenţa lui exterioară, ci este prezent 

ca temei în proprietăţile sale. . “2. Ea se manifestă în afară de aceasta în succesiunea ierarhică, importantă 
pentru structura sistemului lui, de în-sine, pentru-sine, în-şi-pentru-sine. De conceptul de fiinta-pentru-sine 
ne vom ocupa pe larg în consideratiile de încheiere ale capitolului de fata. în fiinta-in- şi-pentru-sine, 
totalitatea concretă a determinărilor existente apare într-o conexitate concretă, fără să fi anulat în felul 
acesta temeiul abstract pe care îl desemnează în-sinele. Filosofia hegeliană, cel puţin într-una din 
principalele ei direcţii interioare, depăşeşte deci cu mult îngustarea contradictorie a celei kantiene, punînd 
în-sinele nu numai ca punct de plecare gnoseologic la începutul investigaţiei ştiinţifice şi filosofice a lumii, 
ci pregătind şi posibilitatea mentală de a anula în cursul desfăşurării acestui proces caracterul lui abstract, 


2! Asupra acestei probleme v. critica lui MARX în Werke, ed. cit., voi. III, pp. 160 urm., şi expunerea opoziţiei dintre concepţia 
lui Hegel şi cea a lui Marx în cartea mea despre Hegel, op. cit., pp. 611 urm., în special pp. 620 urm. 


22 HEGEL: op. cit-, voi. III, p. 120. (Vezi si trad. cit., pp. 126 urm.) 
23 HEGEL: op. cit., voi. IV, p. 126. (Vezi şi trad. cit., p. 476.) 
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conservindu-i esenta gnoseologica. 

Limitele înaintării lui Hegel către înţelegerea justă a in-sinelui îi sînt trasate de idealismul lui. 
Aceasta am mai putut-o observa şi in problema obiectualitatii, unde el, în ciuda abordărilor logic corecte, a 
deviat, ca urmare a concepţiei fundamentale a subiect-obiectului identic, de la propria sa concepţie a în- 
sinelui. Latura ei cea mai pozitivă era tocmai acea universalitate — gnoseologică — abstractă care 
permitea, ba chiar cerea ca fiecare „ceva“ să fie considerat, fără prejudicierea esenței sale determinate 
(Geradesosein), ca fiintind-in-sine, tocmai datorită existenţei sale independente de subiectivitate. Dacă însă 
— prin intermediul înstrăinării (Entfremdung) — obiectualitatea sa este un produs al dezvoltării subiect- 
obiectului identic, a cărui fază finală o constituie declinul, autodizolvarea în substanţa devenită subiect, în 
felul acesta e din nou nimicită fiinţa independentă de conştiinţă a obiectualităţii. (Faptul că această 
conştiinţă nu-i e atribuită omului individual, ci ,,spiritului", nu schimbă lucrurile sub aspect gnoseologic.) 
Aici, bariera insurmontabilă a oricărui idealism în teoria cunoaşterii este evidentă. Marea problemă pusă 
filosofiei aici de către evoluţia umanităţii a fost disocierea exactă între gîndire şi realitate, între conştiinţă şi 
fiinţă. Deoarece acestea, chiar în noua dialectică a lui Hegel, chiar în idealismul lui obiectiv, care atinge atît 
de des limitele materialismului, se întrepătrund într-un mod inadmisibil din punct de vedere gnoseologic, 
rezolvarea acestei probleme nu a putut fi adusă decît de către materialismul dialectic. 

în această constatare trebuie subliniat termenul ,,gnoseologic". Căci numai în acest domeniu, 
disocierea extrem de exactă şi care nu admite nici o vagă tranziţie între conştiinţă şi fiinţă, între 
subiectivitate şi obiectivitate, constituie o problemă filosofică de o importanţă vitală. Tocmai de aceea, 
lucru observat cu justete încă de către Hegel, în-sinele devine atît de abstract şi lipsit de conţinut, căci 
tocmai această abstractitate — şi numai aceasta — le poate garanta obiectelor independenţa fata de 
subiectul cunoscător, fără a pune prin determinări prea concrete o limită pentru investigarea obiectivă a 
conformatiei, a structurii, a relaţiilor etc. obiectelor. La Hegel, această delimitare simplă şi totuşi subtilă 
este depăşită deseori sub un dublu aspect: pe de o parte, limita dintre subiectivitate şi obiectivitate nu este 
trasată destul dc net, pe de altă parte, anumite determinări concrete de obiecte apar absolutizate filosofic, 
„speculativ", în-sinele nu apare numai ca independenţa lor fata de subiectivitate, ci ca ceva determinat în 
mod excesiv; conformatia obiectelor, sesizată la nivelul actual al ştiinţei, capătă o obiectivitate care 
pretinde să fie definitivă. în felul acesta se perturbă mai ales sfera de competenţă a teoriei cunoaşterii şi 
cercetării ştiinţifice concrete. 

în timpul crizei incipiente a fizicii moderne, Lenin a observat cu perspicacitate că noile 
descoperiri fac sa pară problematice multe reprezentări familiare cu privire la caracterul materiei. De aici, 
unii cercetători ai naturii au conchis în mod prematur că noile rezultate ale fizicii ar pune la îndoială sau 
chiar ar nega existenţa materiei în genere. Iar acum, Lenin pune întrebarea gnoseologica: „oare electronii, 
eterul etc. există în afara conştiinţei umane, ca realitate obiectivă, sau nu?“ Oricare ar fi noile descoperiri 
cu privire la esenţa concretă a materiei, din punct de vedere gnoseologic trebuie să se ajungă mereu la 
această întrebare, şi răspunsul nu poate fi decît acesta: „în gnoseologie, conceptul de materie nu înseamnă. . 
. nimic altceva decit: realitatea obiectivă, existentă independent de conştiinţa umană şi reprodusă de ea“!. 
Tocmai abstractitatea şi carenta conţinutală a conceptului de în-sine devenit gnoseologic poate garanta atît 
delimitarea justă între subiectivitate şi obiectivitate în imaginea despre lume (şi pentru practică) şi în 
acelaşi timp aproximarea nelimitată a realităţii concrete, neîmpovărată de dogme îngheţate. Căci criza la 
care se referă Lenin a constat nu în ultimul rînd în aceea că anumite proprietăți ale materiei, care păreau 
asigurate prin experienţe şi cercetări milenare, fuseseră concepute ca făcînd parte din fiinţa ei în sine. 


Zdruncinarea lor ca urmare a noilor rezultate ale cercetării a trezit de aceea o tendinţă de a pune sub semnul 


In -sine, pentru-noi, pentru-sine 245 


întrebării fiinţa in sine, existenţa materiei însăşi. Abia prin separarea făcută de Lenin între în-sinele 
gnoseologic şi conformatia concretă a materiei au putut fi aplanate teoretic aceste confuzii, care mai stăruie 
desigur şi astăzi în minţile multora. Aceasta nu înseamnă, fireşte, că ar trebui renunţat la ceea ce e just în 
concepţia hegeliană despre în-sine, anume că, deşi extrem de abstract şi sărac în conţinut, el nu e totuşi 


lipsit de orice 


"LENIN: Empiriokritizismus, in Werke, ed. cit., voi. XIII, p. 261. 
determinare. Numai că stabilirea acestor determinări în concretetea lor nu tine de teoria cunoaşterii, ci de 
diferitele discipline ştiinţifice. 

Lăsînd la o parte ratiunile demonstrate mai sus, caracterul pur gnoseologic în disocierea exactă 
dintre fiinţă şi conştiinţă trebuie formulat atît de strict şi pentru că, în desfăşurarea reală a realităţii, idealul 
şi realul, subiectivul şi obiectivul se transformă necontenit unul în altul, pentru că nici pe departe realitatea 
nu trasează întotdeauna între ele limite ferme şi distincte. Salvarea mentală a unei obiectivitati asigurate a 
în-sinelui trebuie să fie legată, aşadar, pentru a putea reflecta şi interpreta adecvat lumea în realitatea şi 
bogăţia ei, de această dialectică axată pe recunoaşterea a ceea ce se află în curs (das Fliessende). 
Slăbiciunea marilor gânditori de orientare obiectivistă din secolele XVII—XVIII a constat in mare parte 
într-o înţelegere greşită şi o desconsiderare a unor asemenea momente subiective sau legate de subiectivi- 
tate, care joacă totuşi în realitatea obiectivă un rol obiectiv. Să ne gîndim de pildă la poziţia adoptată de 
Hobbes sau Spinoza în problema teologiei. In această privință, Hegel — chiar pentru faptul că a înţeles mai 
bine decît oricare dintre predecesorii lui filosofici problema muncii cu componentele ei subiective care se 
transformă în obiectivitate — a întrevăzut mult mai limpede esenţa problemei. El vede „cît este de absurd 
să se considere subiectivitatea şi obiectivitatea ca o opoziţie fixă şi abstractă. Ambele sînt dialectice prin 
excelenţă... Celui care nu e familiarizat cu determinările subiectivitatii şi ale obieetivitatii şi vrea să le 
menţină în abstractiunea lor, aceste determinări abstracte îi scapă printre degete înainte ca el să-şi dea 
seama de acest lucru, şi el spune tocmai contrariul a ceea ce a vrut să spună." Am mai menţionat 
problema muncii, problemă în care tocmai caracterul ei teleologic, necesitatea unei finalitati subiective, de 
natură ideală, reprezintă punctul de plecare, al unei asemenea transformări în vederea realizării materiale. 
însă fenomenul acesta poate fi observat peste tot acolo unde realitatea socială devine obiectul reflectării 
dezantropomorfizante. Astfel, Marx descrie un atare mod obiectiv de manifestare economic în schimbul de 
mărfuri după cum urmează: „Pe plan real, marfa este valoare de întrebuințare, caracterul ei de valoare 
neapărînd decît pe plan ideal în pret, prin care e raportată la aurul contrapus ca la forma ei valorică reală. 
Invers, aurul material nu valorează decît ca materializare a valorii (Wertma.teria.tur), în formă de bani. Pe 
plan real, el este deci valoare de schimb. Valoarea lui de întrebuințare nu mai apare decît pe plan ideal în 


24 HEGEL: Enzyklopâdie, § 194, adaos. (Vezi şi Enciclopedia ştiinţelor filozofice, partea I, trad. D. D. Roşea, Virgil Bogdan, Const. 
Floru, Radu Stoichiţă, Ed. Academiei R. P. R., 1962, p. 330.) Este semnificativ faptul că propoziţia menţionată aici este citată aprobativ de 
către Lenin în philosopb'tsche llefte, ed. cit., p. 103. 


In -sine, pentru-noi, pentru-sine 246 


seria expresiilor valorice relative, în care se raportează la mărfurile contrapuse ca la perimetrul 
formelor sale reale de intrebuintare.'"! 

Abia printr-o asemenea comprehensiune dialectică a transformării reciproce a idealului şi a 
realului, a subiectului şi a obiectului, menţinerea stricta sub raport gnoseologic a în-sinelui, existența 
independentă de conştiinţă, îşi pierde orice rigiditate, ajungînd în măsură să dizolve dogme şi fetişizări 
încremenite fără riscul de a cădea în subiectiv. Materialismul dialectic, care şi-a însuşit marea realizare a 
lui Hegel în acest domeniu, îl corectează aşadar într-un dublu sens: el îi conferă (pe plan gnoseologic) mai 
multă stricteţe şi în acelaşi timp (ca o cale a cunoaşterii către realitatea concretă) mai multă concretete şi 
elasticitate. in consideratiile metodologice introductive ale lui Marx la critica economiei politice, opoziţia 
aceasta este exprimată cu claritate. Marx continuă aici în sens obiectiv, chiar dacă nu şi terminologic, pole- 
mica din tinereţe împotriva lui Hegel, în care criticase teoria acestuia despre înstrăinare (alienare) ca 
geneză a obiectualitatii şi despre anularea ei ulterioară, cxplicind: ,,Concretul este concret, pentru că e 
sinteza multor determinări, deci unitate în varietate. în gîndire, el apare prin urmare ca un proces de sinteză, 
ca un rezultat, nu ca un punct de plecare, deşi este punctul de plecare real şi prin urmare şi punctul de 
plecare al intuitiei şi al reprezentării... De aceea, Hegel a ajuns la iluzia de a concepe realul ca rezultat al 
gîndirii care se rezumă în sine, se adînceşte în sine şi se mişcă din sine, pe cînd metoda de a se ridica de la 
abstract la concret nu e altceva pentru gîndire decît modul de a-şi însuşi concretul, de a-l reproduce ca pe 
un concret spiritual, in nici un caz însă procesul de geneză al concretului însuşi”?. O asemenea tendinţă este 
prezentă chiar la Hegel, la care mişcarea de la în-sine la în-şi- pentru-sine anticipează această direcţie. 
Numai incapacitatea idealismului de a pune în mod just problema gnoseologică fundamentală duce la 
consecinţele criticate pe bună dreptate de către Marx. Vedem că: limitarea riguroasă Ia în-sinele abstract, 
sesizabil numai pe plan gnoseologic, devine punctul de plecare al unei comprehensiuni a realității obiective 
care porneşte de la concretetea ei, tinzînd să se apropie de ea — pe calea unor abstractiuni rationale — în 
mod veridic şi ajungînd în cele din urmă la concretetea însuşită rational a acestei realități insesi. 

întrucît pentru-noi-ul reprezintă polul opus, coordonat subiectiv, al în-sinelui, destinul definirii lui 
se desfăşoară întru totul paralel cu procesul descris aici: concepţia în-sinelui implică un model al 
comportării subiective 


IMARX: Das Kapital, ed. cit., voi. I, p. 69. (In româneşte: Capitalul, în KARL MARX. FR. ENGELS: Opere, voi. 23, Ed. Politică, Bucuresti, 
1966.) 

2 MARX: Grundrisse etc., ed. cit., § 21 urm. (Vezi şi Bazele etc., ed. cit.) fata de el, definind aşadar concomitent şi 
modelul pentru-noiului. Aceasta, fireşte, nu e decît schema generală a legăturii lor reciproce şi nu exclude 
deloc influenţele cele mai diferite de altă natură asupra acestui complex de probleme (influenţe de natură 
socială, de clasă, nivelul ştiinţelor etc.); acestea însă nu pot modifica în mod esenţial tipologia hotaritoare, 
determinată de modurile de comportare posibile ale omului fata de realitatea obiectivă; chiar dacă, fireşte, 
orice mod concret istoric de manifestare a acestui raport este produs direct de către forte social-istorice. Din 
aceste motive se poate spune că tipologia pentru-noiului, în ce priveşte trăsăturile ei cele mai esenţiale, este 
conținută in cea a în-sinelui. Faptul acesta determină în primul rînd forma, adecvat corespunzătoare 
metodei dezantropomorfizante, a pentru-noiului în reflectarea ştiinţifică. Transformarea aceasta a în-sinelui 
într-un pentru- noi urmăreşte înainte de toate să ofere o reproducere adecvată a in-sinelui real. Aceasta are 
ca urmare că problema gnoseologică, atît de hotaritoare în tratarea în-sinelui, trece aici pe planul al doilea: 
căci orice pentru-noi este reflectarea unei situaţii de fapt concrete, obiectiv reale, a unei conexiuni de fapte, 
a relaţiilor lor etc. intrebuintarea ei constă în transpunerea — directă sau mediată — în practică a 
cunoaşterii astfel dobîndite, şi pe lîngă aceasta foarte deseori în compararea cu alte reproduceri ale 
realității, obţinute în acelaşi mod, pentru a controla în felul acesta conţinutul lor de adevăr, eventual şi 
pentru a-l completa, limita etc. Chiar şi prin aceasta se manifestă o deosebire importantă: pe cînd în cazul 
în-sinelui, punerea problemei se referă la ansamblul realităţii, în cazul pentru-noiului totalitatea se compune 
dintr-un număr infinit de reflectări concret-individuale sau din sinteza lor teoretică pentru un complex de 
fapte determinat. De aceea, în cazul acestor individualitati şi al acestor universalizări concrete, problema 
gnoseologica, atît de hotaritoare cu privire la în-sine, nu va constitui decît o bază generală. Este adevărat că 
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analiza noastră anterioară a practicii cotidiene ne-a arătat că in mod spontan-naiv, omul normal se comportă 
faţă de asemenea reproduceri ale realităţii obiective ca fata de nişte copii ale unor realităţi, nu însă ca fata 
de nişte simple reprezentări. Acesta este cazul — de regulă — şi în practica ştiinţifică concretă. Astfel, nu 
rareori se poate întîmpla ca nişte savanţi care, din punct de vedere gnoseologic, nu recunosc existența 
independentă de conştiinţă a in-sinelui, să se comporte — practic — în manipularea reflectărilor singulare 
date în forma pentru-noiului la fel ca cei care afirmă gnoseologic obiectivitatea în-sinelui. 


Am vorbit despre caracterul cît mai veridic posibil al pentru- noiului. După tot ce am discutat în 
legătură cu această problemă anterior, în alte contexte, aici nu mai sînt necesare decît nişte observaţii 
rezumative. Ştim înainte de toate că aproximarea cit mai exact posibilă a realitatii aşa cum este ea în sine 
nu are nimic dd-a face cu un caracter fotografic al reflectării. Prejudecata după care acesta ar fi forma ei 
originară e infirmată chiar prin faptul că în reflectarea ştiinţifică o tehnică relativ dezvoltată, o treaptă 
relativ înaltă a dezantropomorfizarii sînt indispensabile pentru ca în genere problema exactitatii fotografice 
a realităţii să se pună în mod real, iar nu ca o metaforă sau ca un simplu fel de a spune. Căci nu este o 
întîmplare faptul ca acest mod de reflectare trece cu necesitate şi rapid într-o reproducere exactă a unor 
situaţii de fapt nemaiperceptibile cu simţurile umane (de la instantaneu pînă la radiografie şi la 
înregistrarea fotografică a unor procese atomice). Reproducerea fotografică — îjn sensul cel mai larg — nu 
este prin urmare nimic altceva decît unul din instrumentele care permit sesizarea exactă a individualitatii şi 
înlesnesc încadrarea ei în conexiuni universalizate. Dar în cursul evoluţiei ei îndelungate, reflectarea 
ştiinţifică a elaborat şi alte instrumente pentru reflectarea unor relaţii particulare şi universale ale obiectelor 
etc.; este suficient să amintim de rolul matematicii. Dacă pe asemenea căi anumite aspecte ale în-sinelui 
sînt transformate de fiecare dată într-un pentru-noi, atunci se înţelege de la sine că tocmai în justetea şi în 
fidelitatea ei fata de realitate reproducerea nu poate avea aici caracterul unei redări fotografice. Acest mod 
de reflectare a fost totuşi folosit ca argument împotriva ei de către adversarii universalizării ei teoretice. 
Identificînd reflectarea în genere cu o fotocopie, ei au comis însă aceeaşi greşeală ca şi cei care au 
identificat anumite proprietăţi ale materiei cu fiinţa ei in-sine. 

Din transformarea în-sinelui într-un număr infinit de reflectări diferite 111 forma pentru-noiului 
rezultă de fiecare dată o dublă problemă: fenomenul reprodus — individual, particular sau universal — 
trebuie să fie reprodus cit mai adecvat cu putinţă, şi în acelaşi timp redarea trebuie să fie in concordanţă cu 
celelalte oglindiri. De aici urmează caracterul aproximativ, demult cunoscut nouă, al fiecărei cunoștințe 
(Erkenntnis), căci se înţelege Je la sine că reproducerile ulterioare le pot oricînd completa, corecta, ba chiar 
elimina cu totul pe cele obţinute anterior. De aici mai urmează în afară de aceasta şi faptul că — dintr-un 
punct de vedere strict gnoseologic — numai totalitatea pentru-noiului transpus în sinteze poate avea 
valoarea unui pol opus concret al în-sinelui. Exprimată în termeni atît de riguroşi, această cerință de 
totalitate este, după cum de asemenea am putut constata anterior, un simplu postulat. In practică — şi 
lucrul acesta este valabil şi pentru ştiinţă — se prelucrează în majoritatea cazurilor numai un domeniu mai 
mult sau mai puţin limitat, adică nu sînt corelate direct şi sintetizate decît oglindirile referitoare la el. Cu 
toate acestea, postulatul de totalitate al teoriei cunoaşterii posedă o mare importanţă practică şi de aceea şi 


filosofică: 


există întotdeauna posibilitatea ca o transformare a în-sinelui într-un pentru- noi, care nemijlocit 
nu pare să se afle în nici un fel de conexiune cu sinteza obținută în cazul respectiv, să-i zdruncine totuşi 
fundamentele şi să con- Strîngă ştiinţa să procedeze la cercetări şi sinteze complet noi. Este poate de ajuns 
să ne referim la prefacerile provocate de teoria copernicană şi mai tîrziu de doctrina lui Darwin în ştiinţele 
sociale. Din punct de vedere filosofic, toate pentru-noiurile constituie un întreg coerent, chiar dacă acesta 
ou este niciodată realizat în întregime în practica ştiinţifică; şi numai în forma aceasta constituie ele polul 
opus real, care se naşte în conştiinţa cunoscătoare, fata de în-sinele unitar sub raport gnoseologic; numai în 
această totalitate transformă ele abstractitatea lui în totalitatea concretă solidă a lumii cunoscute. (Amintim 
încă o dată de concepţia hegeliană a fiinţei în-şi-pentru-sine.) 

Această constatare filosofică, anume că abstractitatea şi carenta de Conţinut a în-sinelui constituie 
în teoria cunoaşterii premisa inevitabilă pentru o sesizare a realităţii în totalitatea ei desfăşurată concret 
sună pentru obisnuintele de gîndire moderne oarecum paradoxal. Se trece astfel cu vederea Ca ceea ce 
gnoseologia ştiinţifică a materialismului dialectic afirmă cu privire Li în-sine şi pentru-noi nu reprezintă 
decît o conştientizare justă a ceea ce practica umană trebuie să transpună în permanenţă — pentru a se 
putea desfăşura cu succes — în faptă. în primul rînd, lucru la care ne-am mai referit, disocierea cît mai 
exact posibilă între cunoştinţe şi simpla opinie, adică între realitatea obiectivă, în măsura în care e 
reprodusă cu o justete aproximativă, şi simpla reprezentare subiectivă despre ea. In al doilea rînd, 
suspendarea practicii, pe care am descris-o de asemenea în altă parte, pentru 3 sesiza realitatea cu care 
avem de-a face cît mai fidel cu putinţă în fiinţa ei în sine. Nu există nici un domeniu al activităţii umane în 
care aceste doua acte să nu fie premise indispensabile ale afectivității ei. Se poate spune chiar că progresul 
real reiese din măsura în care suspendarea aceasta oferă posibilități de realizare, din amploarea şi 
complexitatea medierilor cu ajutorul cărora se realizează o finalitate. Abia în felul acesta se poate ajunge la 
îmbinarea justă între teorie şi practică. Engels are întru totul dreptate cînd subliniază în legătură cu aceasta 
rolul hotaritor al practicii, citînd ca un exemplu concludent faptul că, deşi succesiunea regulată a unor 
fenomene poate suscita reprezentarea de cauzalitate, proba şi demonstrația nexului tfauzal nu pot fi produse 
totuşi decît în practică.” Cu aceasta însă, importanţa, subliniată de noi, a suspendării în vederea cunoaşterii 
nu este diminuată, dimpotrivă, este necesar ca experienţele practicii să fie fixate şi interpretate teoretic 
pentru a duce la o practică bine întemeiată, ceea ce ar fi cu neputinţă fără alte suspendări. Ca motor şi 
criteriu al cunoaşterii, practica nu produce aşadar o anulare a obieetivitatii, cum pretind diferite curente mai 
recente, mai ales pragmatismul, ci intensifică intenţia de obiectivitate, tocmai în interesul practicii; faptul 
că deseori acest proces este însoţit de o falsă gnoseologie care contrazice sensul actelor reale în teorie şi în 
practică nu schimbă cu nimic situaţia de fapt obiectivă schitata aici. 

Din toate aceste consideraţii reiese limpede că nu se poate obține un concept cu adevărat clar şi 
fecund al în-sinelui şi implicit al pentru-noi-ului decît eliberîndu-i de orice emfază, de orice conţinut 
sentimental subiectiv. Cu aceasta nu contestăm, desigur, că la baza formulărilor emfatice ale în- sinelui — 
descrise aifci pe scurt — nu s-ar putea afla nevoi sociale reale şi deci trăiri resimtite cu autenticitate uman- 
subiectivă. însă nici patosul incordat la extrem al subiectivitatii nu poate garanta vreodată justetea şi 
obiectivitatea gnoseologica. Lucrul acesta reiese la fel de pregnant din cazurile în care experienţe de 
muncă practic pertinente s-au scufundat în mare măsură în lumea de reprezentări magice, ca şi din cele 
ulterioare ale imaginilor religioase ale lumii, în care au fost încorporate ca elemente integrante ale lor 
teorii originar ştiinţifice. Atita timp cît aceste formaţii hibride sînt în măsură să reziste evoluţiei societăţii 
şi a ştiinţei, în-sinelui trăit emfatic îi poate corespunde un pentru-noi la fel de emfatic. Adică, dacă 


°° ENGELS: Dialektik der Natur, ed. cit., pp. 615 urm, (Vezi şi Dialectica naturii, ed. cit.) 
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sesizarea în-sinelui este pusă într-o conexiune indisolubilă cu complexe de trăiri pe care în general le-am 
putea circumscrie cu expresia „mîntuire a sufletului'*, comportarea umană care stă la originea pentru- 
noiului nu poate avea nici ea un caracter dezantropomorfizant, ci trebuie să aibă o orientare etico- 
religioasă, trebuie sa apeleze la ajutorul unor afecte ascetice, extatice etc. Este suficient să menţionăm 
doctrina despre Eros la Plotin şi la neoplatonici, mistica creştină, indiană, taoistă etc. 

Naşterea ştiinţelor moderne ale naturii şi odată cu ea afirmarea generală a metodelor 
dezantropomorfizante a schimbat această situaţie în mod radical. Ne-am referit anterior la teoria 
„adevărului dublu" ca la un fenomen de tranziţie, mentionind totodată că ea a cunoscut un fel de renaştere 
— bineînţeles cu modificările necesare — în epoca modernă. Şi cu privire la pentru-noi, componenta 
subiectivă a în-sinelui, Kant este o figură de tranziţie de maximă importanţă. Dedublarea aceasta a apărut 
încă din teoria cunoaşterii, unde în-sinelui îi erau atribuite atît o existenţă înţeleasă de la sine cît şi o 
incognoscibilitate absolută. Pentru Kant însuşi, în-sinele este însă — în opoziţie cu neokantienii — piatra 
unghiulară a construcţiei sale filosofice de ansamblu, întrucît ceea ce intelectului cognitiv al omului 
trebuia 
să-i rămînă inaccesibil în etică e prezentat ca realizabil aici: contactul direct cu lumea lucrurilor în sine; şi 
acest contact direct este valabil şi pentru religie, de îndată ce conținuturile ei esenţiale şi-au căpătat locul 
lor în sistem ca postulate stabilite ca necesare de către raţiunea practică. Cu aceasta se dizolvă caracterul 
incognoscibil, pur negativ, al lumii lucrurilor în sine, căpătînd cu privire la probleme importante un profil 
foarte distinct; este de ajuns să ne referim la „cauzalitatea ca libertate". Or, aici se deschide o poartă pentru 
a elibera calea pe care să aibă loc revărsarea emfazei în concepţia in-sinelui. Oricât de rezervat, adeseori 
chiar intenţionat arid, s-ar exprima Kant de obicei: atunci cînd devine vizibilă perspectiva în-sinelui, el 
devine întotdeauna patetic, încărcat de sentiment; este suficient să cităm un pasaj la întîmplare: „... şi 
astfel minunata destăinuire pe care o cunoaşte datorită rațiunii practice pure prin mijlocirea legii morale, 
anume destăinuirea unei lumi inteligibile prin realizarea conceptului altminteri transcendent al libertatii.. 
„«M Vechea propovăduire a cosmosului fiintind transcendent în sine fără îndoială că lusese împlinită şi mai 
puternic cu un asemenea patetism, diferenţa calitativă constînd în aceea că din „erosul“ care duce la el e 
exclusă cu rigoare metodologica intentionalitatea cognitivă. Aici îşi au originea la Kant sferele separate 


mecanic una de alta a teoreticului şi a practicului. 

Deşi separatia se menţine în special la neokantieni, patosulse aplatizează totuşi în 
cursul timpului, transformîndu-se într-o îndeplinire filistinâ 
a datoriei fata de stat. Abia perioada imperialistă reînnoieşte emfaza 


obişnuită aici, însă iarăşi cu o mutație funcţională nu lipsită de importanţă: nu numai că se neagă 
cognoscibilitatea lucrurilor în sine, ci se renunţă la orice cunoaştere rațională în genere, acceptîndu-se în 
schimb agnosticismul consecvent din descendența lui Kant (şi a lui Hume şi Berkeley): sesizarea kantiană a 
în-sinelui prin fapta etică e înlocuită de pretinse organe noi, accentuate sentimental în mod emfatic, 
irationaliste, pentru intrarea în — de asemenea pretinsa — realitate existentă în-sine: astfel, diferitele forme 
ale intuitiei la Dilthey, Bergson sau Simmel, dar şi ontologia practicată în raza existentialismului, care 
dealtfel este de natură diferită. Cu cît se desfăşoară mai larg aceste direcţii, cu atît mai clar se manifestă în 
ele caracterul în esenţă subiectiv al oricărui în-sine pus cu emfază. De asemenea, devine limpede că el este 
întemeiat exclusiv pe anumite nevoi ideologice ale zilei. Si, în sfîrşit, acest în-sine emfatic se dovedeşte 
dependent faţă de pentru-noi, ceea ce face ca raportul lor real să apară de-a dreptul inversat. Faptul ca 


această procedare emfatică nu are drept conţinut lumina 
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alb-orbitoare a „Unului“ plotinian, ci obscuritatea impenetrabilă a „neamului neantizant" heideggerian, nu 
schimbă nimic din problemele filosofice hotărîtoare, din conexitatea polară a unui pseudo-în-sine 
antropomorfizam proiectat din subiect în obiectivitate cu o comportare subiectiv-emfatică, semireligioasă- 
semietică, dar care, fireşte, emite pretenții la o cunoaştere a esenței. (Faptul că există şi o latură etică a 
activității ştiinţifice, dezantro- pomorfizante, nu contrazice cu nimic cele expuse mai sus. Căci etica aceasta 
se reduce la următorul imperativ: să nu slujească nimic altceva decît adevărul obiectiv, să reproducă în- 
sinele cit mai complet, cit mai neperturbat de adaosuri subiective. în subiect, această exigenta se poate 
amplifica atingînd uneori un patos puternic, dar intenția ei e să elimine din procesul de cunoaştere orice 


subiectivitate.) 


2. OPERA DE ARTA CA ENTITATE PENTRU SINE 


Deoarece știința şi arta reflectă aceeaşi realitate, se înțelege de la sine că două categorii atît de 
fundamentale ca în-sine şi pentru-noi trebuie să se găsească in amîndouă. Deoarece însă aceste categorii, şi 
mai cu seamă în-sinele, sînt în mod pregnant categorii ale ființei în genere, exprimînd în mai mică măsură 
fiinta-intocmai-astfel a unor obiecte determinate — această întrebare capătă o importanță practică 
hotărîtoare abia în pentru- noi —, diferența fundamentală a realității căutate în cazul respectiv apare de la 
început în mod lămurit în artă şi ştiinţă: ştiinţa este orientată către reproducerea ființei ca atare, în 

forma ei cît mai purificată de orice adaos 
subiectiv, în timp ce fiinţa pe care o vizează orice punere estetică este 
întotdeauna lumea omului. Ne este desigur cunoscut din expunerile anterioara că nici în reflectarea artistică 
nu poate fi vorba de o subiectivitate oarecare, şi cu atît mai putinde un 
arbitrar subiectivist. Un proces de purificare 

a subiectului are loc şi aici — şi acesta e legat în modul cel mai strîns 

de formularea estetică a în-sinelui —, el nu merge însă pînă la tendinţa de a elimina pe cît posibil 
subiectivitatea şi de a face din subiect un simplu organ de receptare a realităţii obiective, neavînd decît 
intenţia de a suprima ceea ce e numai privat-particular” în subiect. Nu însă cu o radicalitate abstractă, ci — 
fiindcă deseori şi anumite trăsături privat-particulare ale personalității umane sînt foarte intim legate de 
esenţa ei m— dimpotrivă, cu un accent puternic de conservare, aşadar numai în măsura în care este cu 
adevărat vorba de o simplă particularitate privată. Cezanne a înţeles 


Termenul „privat-particular” corespunde lui ,, particular" din original (n.r.) 
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acest proces in mod just; el vorbeşte despre artist ca despre „un organ de receptare, un aparat de 
înregistrat senzaţii”, care desigur e „bun, sensibil, complicat”. „Dar dacă intervine, dacă îndrăzneşte, 
mizerabilul, să se amestece în mod deliberat în procesul de transpunere atunci el nu face decît să-şi 


introducă în ea propria-i nulitate, şi opera devine mediocră... Toată voinţa sa trebuie să tacă. Trebuie să 


reducă în el la tăcere toate vocile premeditarii"’’. Analiza unor asemenea atitudini, care se manifestă cu o 


deosebită frecvenţă tocmai la artiştii de valoare, conţine o trimitere explicită la modul de manifestare al în- 
sinelui în sfera estetică. Ceea ce în reflectarea ştiinţifică, purificată în sens dezantropomorfizant, se 
manifesta ca abstractitate a in-sinelui devine aici o omniprezenţă greu de sesizat în mod nemijlocit 
conceptual: în actul de încatenare estetică, în-sinele se află totodată pretutindeni şi nicăieri, determinînd 
imperativ orice moment individual şi ascuns necontenit m— deseori pînă la imperceptibilitate — de 
activitatea creatoare. 


Chiar şi în această formulare, cea mai abstractă posibilă, se conturează limpede aceste 
caracteristici specifice — pe care le-am tratat pe larg în alte contexte — ale reflectării estetice. La 
considerarea lor ceva mai atentă, ba chiar la simpla lor enumerare, pot reieşi — fără dificultate —, tinind 
seama de înțelegerile dobindite anterior — următoarele: pe de o parte, esteticul este orientat exclusiv către 
lumea omului şi trebuie de aceea să se distingă prin trăsături hotaritoare de reflectarea 
dezantropomorfizantă. Pe de altă parte, această tendință divergentă nu urmăreşte nicidecum să suprime 
obiectivitatea în-sinelui; dimpotrivă, de aici derivă consecinţe care în ultimă instanță — desigur, numai în 
ultimă instanță — coincid în întregime cu rezultatele în-sinelui şi pentru-noiului formulate în sens 
materialist-dialectic. Această din urmă constatare îi poate surprinde numai pe cei care — intenţionat sau 
neintentionat — trec cu vederea materialismul spontan şi dialectica spontană proprii vieţii cotidiene şi care, 
sub influenţa unor prejudecăți moderne, sînt obişnuiţi să ignore sau cel puţin să neglijeze tendințele 
fundamentale apropiate de viaţă ale punerii estetice care s-au păstrat în ele. Acest materialism spontan al 
esteticului se manifestă cel mai evident în atitudinea față de natură a unor artişti de valoare. Am citat 
adineaori o afirmaţie a lui Cezanne dictată de o asemenea atitudine; i s-ar putea alătura cu uşurinţă altele 
din practica multor mari creatori. Desigur, analizînd raportul cu realitatea care le stă la bază, ne vom lovi 
imediat de o interesantă dedublare care caracterizează reflectarea estetică sub un aspect central. Căci 
respingerea unei intervenţii a subiectului se referă atît la în-sine cit şi la pentru-noi; din ea reiese că e 
nepermis şi extrem de primejdios pentru geneza unei autentice opere de artă dacă subiectul creator se apucă 
sa corecteze natura; în acelaşi timp însă şi într-o legătură inseparabilă cu acest principiu, şi copia (Abbild) 
subicctiva din conştiinţa lui e declarată intangibilă pentru subiectivitate, îndeosebi pentru cea privat- 
particulară. 

Ne dăm seama, aşadar, chiar de la prima şi cea mai fugitivă privire, de justetea constatării 
dialectice după care separarea netă şi exclusivă dintre subiectivitate şi obiectivitate nu e valabilă decît 
pentru punerea gnoseologică a problemelor. în afară de aceasta există pretutindeni cele mai diferite 
tranzitii, puncte de transformare etc. Ceea ce, fireşte, nu înseamnă că în felul acesta diferenţa dintre 
subiectivitate şi obiectivitate ar fi anulată cu desăvârşire. Dimpotrivă! Tocmai constatarea noastră expusă 
mai sus cu privire la comportarea artistului în procesul de creaţie denotă o intenţie clara de separare. Pe de 
o parte avem o subiectivitate care dă glas esenței adevărate a lumii obiective. Pe de altă parte, o 
subiectivitate care se împotmoleşte în simpla particularitate privată subiectivă, neputînd sau nevrînd să-şi 
înfrîngă propriile ei bariere subiectiviste. între ele trebuie trasată o limită precisă. Este vorba de o situație 
de fapt fundamentală a punerii estetice, nu de o stare de spirit sau de o veleitate a unor artişti singulari. 
Aceasta reiese din faptul că: în opere se poate constata cu exactitate unde această luptă a subiectivitatii cu 
sine însuşi, pentru sesizarea în-sinelui lumii, a fost victorioasă şi unde a eşuat, tot aşa cum şi în reflectarea 


27 CEZANNE: Ober die Kunst, ed. cit., p. 9. 


In -sine, pentru-noi, pentru-sine 259 


ştiinţifică pot fi despartite una de alta adevărul şi eroarea. Problema în-sinelui subzistă deci şi pentru sfera 
estetică. Numai că ea suferă modificări profund esenţiale. Acestea provin din nevoia sociala care a dat 
naștere reflectării estetice a realității în genere. Căci datorită faptului că lumea omului a devenit obiectul 
ultim, hotărîtor, al reproducerii estetice, chiar în obiectul artei, pe care aceasta poate şi trebuie să-i atingă, 
sînt date o întrepătrundere şi o coexistare inseparabilă a subiectivitatii şi a obieetivitatii. Pentru conştiinţa 
personalităţii individuale, această lume constituie o realitate existentă în sine, o realitate independentă de 
ea. Dar în acelaşi timp şi inseparabil de această obiectivitate, ea este produsul activității comune a tuturor 
oamenilor, a umanităţii. în reflectarea ştiinţifică, obiectivitatea prezentă aici trebuie să constituie momentul 
tranzitiv. Diferenţa dintre istoria umanităţii şi istoria naturii, faptul „că pe una noi am făcut-o, pe cealaltă 
nu“?! — după cum spune Marx, citîndu-l pe Vico — nu schimbă cu nimic aceasta, oricît de importantă 
poate deveni ea pentru metodologia diferitelor ştiinţe. Altfel stau lucrurile în reflectarea artistică, unde nu 
numai lumea omului este formulată în sensul cel mai larg cu putință — natura nu se găseşte în ea decît tot 
numai în această legătură —, ci ea însăşi e din nou nemijlocit raportată la om. 

Dacă în primul plan al oricărei analize estetice se află caracterul evocativ al artei, el nu reprezintă 
nimic altceva, din punctul de vedere al consideratiilor noastre actuale, decît această nouă raportare, redusă 
la planul elementar, a lumii omului la omul însuşi. In ştiinţele sociale, această lume a omului se transformă 
într-un pur obiect, al cărui conţinut îl constituie acţiunile, relaţiile etc. făcute de oamenii înşişi. în artă, în 
schimb, procesul de evoluţie al umanităţii este raportat nemijlocit la fiecare om individual. Căci evocarea 
artistică urmăreşte în primul rînd ca subiectul receptiv să trăiască o atare reproducere a lumii obiective a 
omului ca propria lui cauză (res). în ea urmează să se regăsească pe sine însuşi — propriul lui trecut sau 
prezent — şi să devină astfel conştient de sine însuşi ca parte a umanităţii şi a dezvoltării ei. Opera poate 
să-i trezească şi să-i formeze conştiinţa de sine, în cel mai înalt sens al cuvîntului. Această finalitate ar fi de 
neconceput fără o reproducere fidelă adevărului a în-sinelui în obiectul reprezentat. Căci conştiinţa de sine 
trezită de evocarea artistică ar fi o autoînşelare, o frază goală, ba chiar o impostură, dacă conţinutul ei nu ar 
fi — în ultimă instanță — un moment semnificativ pentru evoluţia umanităţii, şi anume întocmai astfel cum 
a fost sau cum e în sine. De aceea, după cum am mai menţionat, în-sinele este omniprezent în reflectarea 
estetică. Dar din acelaşi motiv el nu poate apărea în forma lui pură — gnoseologic abstractă, golită de 
conţinut —, ca în reflectarea ştiinţifică. Căci un efect evocativ asupra unor oameni concreti nu poate fi 
provocat decît prin reproducerea unei realităţi concrete, a unei realităţi care dă expresie tuturor trăsăturilor 
esenţiale a ceea ce este obiectiv, desigur cu modificarea ca acele figuri care reprezintă în evoluţie această 
operă a omului însuşi să capete un accent preferenţial pentru a suscita prin evocare în subiectul receptiv 
trăirea acelui tua res agitur. 

Chiar de aici urmează că acest moment subiectiv trebuie să devină vizibil înăuntrul în-sinelui ca 
parte integrantă a lui, organică, interioară şi imanentă. Purificarea menţionată mai sus a subiectivitatii 
creatoare de simpla individualitate personală serveşte tocmai acestui scop. Umanitalul urmează să fie 
configurat artistic într-o astfel de dedublare: atît ca element implicit obiectiv în fiinţa in sine a realității 
oglindite de opera de artă cit şi ca subiectivitate imanentă acesteia, care înalță în-sinele în toţi oamenii la un 
nivel care să permită trăirea lui nemijlocită. Necesitatea unei asemenea ne- mijlociri, după cum ştim din 
expunerile anterioare, nu mai e identică cu cea a vieţii cotidiene. Ea este nou creată şi are la bază anularea 
vieţii cotidiene şi reinstaurarea nemijlocirii ei care se petrece într-un mod cu totul nou. Ea creează în sfera 
estetică un raport între fenomen şi esenţă, calitativ diferit de reflectarea dezantropomorfizantă. Am mai 


28 MARX: Das Kapital, ed. cit., voi. I, p. 336. 
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subliniat anterior faptul că în amîndouă e reprodusă aceeaşi realitate: conexitatea dialectică dintre fenomen 
şi esenţă, în măsura în care esenţa trebuie să se manifeste pe plan fenomenal şi în care fenomenul e legat de 
esenţă, e încărcat în mod contradictoriu cu esenţă, nu poate fi eliminată din nici o realitate dacă nu vrem să- 
i denaturăm conformatia şi structura. Este însă inevitabil pentru reflectarea dezantropomorfizanta să separe 
strict una de alta esenţa şi fenomenul, pentru a le putea dezvălui concret unitatea ca unitate a unei 
opozitionalitati abia prin mişcarea lor dialectică, devenită vizibilă, de depărtare şi de apropiere una fata de 
alta. Şi reflectarea estetică antropomorfizantă trebuie să îndeplinească o separare, şi ea poate produce 
unitatea abia ca rezultat al unui proces dialectic, rezultatul final fiind însă în cazul ei de natură calitativ 
diferită; el pare să fie o restaurare a unităţii nemijlocite originare dintre esenţă şi fenomen. Aceasta nu este 
însă, după cum ştim, decît o aparență — fără îndoială, necesară şi produsă conştient. Căci nemijlocirea 
nouă, secundă şi superioară a operei de artă, realizată prin mediul ei omogen, dă naştere unei lumi în care 
orice fenomen face să devină vizibilă şi să poată fi trăită nemijlocit şi trezind evocări în această nemijlocire 
a el esenţa care acţionează în el, care îi stă la bază şi îl modelează. Reflectarea ştiinţifică face să se nască in 
conştiinţa noastră, ca pentru-noi, o înţelegere a unităţii contradictorii dintre fenomen şi esenţă; în 
reflectarea estetică, procesul duce la trăirea conexitatii lor aparent nemijlocite, dar care sub raport obiectiv 
este deseori amplu mediată. Neta divergență, ba chiar opozitionalitate în diferitele oglindiri nu trebuie 
aşadar să ascundă faptul că în ambele cazuri aceeaşi conformatie a în-sinelui devine pentru-noi — e drept, 
într-un mod extrem de diferit. 

Marx spune: „toată ştiinţa ar fi de prisos dacă forma de manifestare şi esenţa lucrurilor ar coincide 
nemijlocit." Fără îndoială că reflectarea ştiinţifică reprezintă această formă de conexitate şi divergență 
dintre esenţă şi fenomen. Dacă opera de artă configurează tocmai coincidenta lor totală, aici reîntoarcerea 
la nemijlocirea vieţii este una aparentă, căci o asemenea nemijlocire se dovedeşte — chiar în practica 
nemijlocită a vieţii cotidiene — prea adeseori a fi o aparenţă înşelătoare. Pentru coincidenta estetică 
trebuie pusă prin urmare o nemijlocire nouă, şi aceasta nu este ea însăşi un iluzoriu „lucru ce se înţelege de 
la sine“, ca în viaţă, ci un fel de minune; este adevărat o minune care a fost produsă conştient de către om 
pentru a dezvălui conexiuni adînci şi autentice ale vieţii. însă chiar această unificare nemijlocită a 
fenomenului şi a esenței in noua nemijlocire a esteticului nu este o ,,inventie", ci exprimă un aspect 
important al realității fiintind în sine. Hegel formulează raportul care se naşte aici după cum urmează: 
„fenomenul este deci, fata de lege, totalitatea; căci el conţine legea, însă chiar mai mult, anume momentul 


/°° Fireşte, ştiinţa se poate apropia şi ea de cunoașterea unei asemenea 


formei mişcîndu-se pe sine însăşi, 
totalitati pe căi ocolite, complicate, amplu mediate. Este însă tocmai specificul noii nemijlociri a operelor 
de artă faptul că o oferă nemijlocit, uno actu. în aceasta se manifestă specificul punerii estetice, anume că 
in ea „în-sinele“ şi ,,in-si-pentru-sinele“ se apropie unul de altul pînă la indistinctibilitate. Ceea ce in 
reflectarea ştiinţifică este într-un anumit sens rezultatul final, devine aici începutul. Căci pentru ca această 
coincidenţă nemijlocită a fenomenului şi a esenței să nu fie una formală, ci una substanţială şi solidă, 
fiinta-in-sine trebuie să aibă un asemenea caracter concret împlinit cum îl posedă propriu-zis numai ființa- 
în-şi-pentru- sine. Disocierea exactă între teoria cunoaşterii şi cercetarea concretă, care caracterizează 


reflectarea dezantropomorfizantă, se elimină aici: independenţa ființei faţă de conştiinţă nu trebuie să 
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capete o expresie obiectivă în chip autonom, pentru că este concret-prezenta in trăirea artistică a fiecărui 
fenomen concret. 

Convergenta devine şi mai evidentă dacă ne amintim de drumul pe 
care a trebuit să-i parcurgă gîndirea umană pînă la dobindirea unei concepţii 
juste asupra în-sinelui. în majoritatea lor, concepţiile emfatice tindeau către o dispretuire a lumii 
fenomenale pentru a putea ajunge în posesia în-sinelui transcendent (de exemplu, „Unul“ la Plotin) în 
unitatea lui nefalsificată. Duplicitatea lui Kant se manifestă în faptul că pe de o parte gîndeşte în- sinele în 
independenţa lui față de conştiinţa umană, iar pe de altă parte îşi reprezintă lumea fenomenală în 
concretetea ei ca fiind modelată de apriori- tatea subiectivă a conştiinţei. Cu toate acestea, după părerea lui 
Hegel, s-a facut aici, fata de dualismul metafizic precedent, dintre fenomen şi esență, un pas înainte în 
măsura în care Kant vede în acest a priori „o procedare necesară a rațiunii", prin care se ajunge la un fel de 
„obiectivitate a aparentei" şi o „necesitate a contradictiei"*’. Aici, Hegel trece cu vederea slăbiciunea 
gnoseologica a poziţiei kantiene, aceea că, din cauza incognoscibilitatii în-sinelui, obiectivitatea tuturor 
fenomenelor devine extrem de problematică. Abia metoda dialectică, a cărei geneză i se datorează tocmai 
lui, e în măsură să adjudece fenomenului şi esenței deopotrivă realitatea şi fiinta-in-sine. în- saşi aparenţa 
este numai ,,deocamdata” neesentialul; la o considerare mai atentă, ea se dovedeşte a nu mai fi extrinseca 
esenței, ci „ea este propria aparenţă a esenţei"*?. în felul acesta, însăşi aparenţa capătă un grad relativ înalt 
de obiectivitate. Lucrul acesta se arată la un nivel mult superior cu privire la fenomen. Acesta este, după 
cum spune Hegel, „ceea ce e lucrul in sine, e adică adevărul acestuia. . . ceea ce apare manifestă ceea ce e 
esenţial, iar acesta este în fenomenul său“*. Este de prisos să ne ocupăm aici mai pe larg de aprofundarea 
şi consolidarea acestei obiectivitati pe care o aduce materialismul dialectic. 

Aici este importantă mai ales constatarea că, în sfera esteticului, această intuiţie a obieetivitatii 
fenomenului, cucerită de filosofie cu atîta trudă, interrelatia lui indisolubilă cu esenţa, a constituit de la 
început, de îndată ce s-a realizat fie şi numai într-o punere practică şi fără nici o conştiinţă asupra propriei 
activităţi, baza necesară a oricărei configurări. (Fără îndoială că ornamentica acosmică, necunoscînd defel 
opoziţia dintre fenomen şi esenţă, reprezintă o excepţie. însă această problemă se iveşte chiar în momentul 
în care se practică în configurare o modalitate alegorică. Deşi orice alegorie coboară fenomenul pînă la 
nulitate faţă de esența — conceptuală — transcendentă, în multe plăsmuiri alegorice se naşte spontan, pe 
planul prac- tic-artistic, dezmintind inconştient intenția magico-religioasă, o concepție estetică a 
fenomenului ca realitate. Numai aşa se explică de ce atîtea opere, proiectate la origine drept alegorice, pot 
mai tîrziu, după ce sensul transcendent originar a căzut, din punct de vedere istoric, în uitare, să exercite un 
efect pur estetic.) Această formulare, organic-originară sub aspect artistic, a raportului dintre fenomen şi 
esenţă duce la o nouă complicare a relaţiei dintre în-sine şi pentru-noi în sfera estetică. în reflectarea 
ştiinţifică, universalitatea abstractă a în-sinelui capătă funcţia de a dezvălui şi a face comprehensibile 
mecanismul conexiunii reale dintre esenţă şi fenomen, sistemul dinamic de medieri; pe cînd reflectarea 
estetică îşi ridică unitatea şi inseparabi- litatea obiectivă originară la un nivel imediat apropiat de 
experienţa trăită, întrucît amîndouă constituie aspecte ale fiinţei în sine, ambele moduri de reflectare sînt 
deopotrivă de veridice. Opoziția lor se manifestă în faptul că punerea estetică, datorită raportării ei la 


uman, datorită intenţiei ei evocative, trebuie să conţină chiar în în-sinele însuşi un asemenea moment 
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îndreptat către om; adică, in oglindirea estetică, în-sinele ascunde in sine elemente ale pentru-noiului. 
Această situaţie are însă drept urmare completarea contradictorie că, pentru a-şi îndeplini funcţia în mod 
evocativ, pentru-noiul estetic trebuie, după cum rezultă de la sine din conformatia acestei puneri, să se 
obiectiveze într-un nou în-sine. Cu aceasta am ajuns la o caracteristică hotaritoare a raportului estetic 
dintre în-sine şi pentru-noi. Insă caracterul lor real şi importanţa lui cu mare rază de acţiune nu se pot 
dezvălui în întregime decît după ce vom fi considerat aceste concepte şi dintr-o serie de alte aspecte; 
rezultatele la care am ajuns în expunerile anterioare pot concretiza abia ele, aplicate la problema în-sine: 
pentru-noi, afirmaţia, deocamdată abstractă, enunțată mai sus, făcînd din ea o constatare cuprinzătoare. 

Să începem cu particularitatea, care, după cum am demonstrat pe larg, se află în reflectarea 
estetică — în opoziţie cu cea ştiinţifică — pe un loc preferenţial, central. Abia această poziţie a mediei, 
care în reflectarea estetică e ocupată de particularitate şi care implică o permanentă anulare a oricărui 
universal şi individual în particularitate, conferă justa ei amploare şi profunzime problemei în-sine :pentru- 
noi, enunțată mai sus. Căci faptul că însăşi realitatea reflectată trimite la om, la umanital, suscită nemijlocit 
impresia că în în-sinele necesarmente obiectiv s-ar introduce o simplă subiectivitate. Această aparenţă este 
corectată dacă tragem consecinţele necesare din poziţia centrală a particularitatii în punerea estetică. Căci 
particularitatea ca medie mai înseamnă şi o medie între individualizare şi universalizare, şi anume, după 
cum de asemenea am arătat, nu ca o simplă mediere, care e desigur prezentă şi în reflectarea ştiinţifică, ci 
ca forţă sintetică activă, datorită căreia fiecare obiect, fiecare relaţie etc. reunesc în sine concomitent şi 
inseparabil o individualitate aderentă vieţii (tebenhaft) şi un grad relativ înalt de universalizare, emanind 
luminile unite ale acestei sinteze. Dar în această situaţie categorială este conținută ridicată la obiectivitate, 
relaţia obiectului estetic — a în-sinelui şi a pentru-noiului lui — cu oamenii, cu evoluţia umanităţii. în 
legătură cu aceasta trebuie subliniată energic, fireşte, relaţia cu momentul umanital. Căci şi omul 
individual al vieţii cotidiene raportează cu necesitate la sine însuşi majoritatea întîmplărilor vieţii sale; şi 
nici nu ar fi posibilă o desfăşurare cu succes a practicii dacă acest act nu s-ar îndeplini în mod spontan şi 
necontenit. Dar omul vieţii cotidiene face aceasta în chip necesar în raport cu personalitatea sa privată, cu 
finalitatile sale concrete singulare; şi chiar dacă — in mod exceptional — intră în joc, ca obiect de 
raportare, totalitatea vieţii sale, a personalităţii sale, prin aceasta nu e anulată individualitatea privată. In 
termeni categoriali este vorba întotdeauna de fapte individuale, şi dacă — de exemplu în muncă — se 
manifestă un impuls de universalizare, atunci universalul trebuie să garanteze, eventual cu medierile 
necesare, inclusiv cele particulare, succesul acţiunii individuale; despre acest rol al universalitatii am mai 
vorbit cu ocazia analizei suspendării necesare a finalitatii subiective în munca. 

Ceea ce avem în vedere aici depăşeşte deci cu mult raportarea tranzitivă sau reflexivă la om, 
obişnuită în viaţa cotidiană. (Problemele specifice ale eticii, unde se ivesc în multe privinţe întrebări 
analoge celor la care trebuie să răspundem acum, nu le putem trata în contextul de fata.) Din acest punct 
de vedere, toată ştiinţa, chiar atunci cînd are drept obiect omul, nu e decît o singură mare suspendare a 
finalitatilor umane privat-subiective. Cu totul alta e situaţia în punerea estetică. Pe de o parte, media 
operanta a particularitatii, ca individualitate anulată şi de aceea conservată şi în anulare, e destul de 
apropiată de viata (lebensnah) pentru a fi pusă într-o relație nemijlocită cu omul individual; pe de altă 
parte, universalitatea conservată ca mişcare anulată, dar ca o mişcare de universalizare, înalță orice 
individualitate deasupra caracterului ei privat, degajînd-o din legăturile şi relaţiile ei doar private şi creînd 
astfel în obiectele şi conexiunile configurate un regn intermediar sui generis, în care aparenţa nemijlocită 
a vieţii se uneşte organic cu devenirea spre transparenţă a lumii fenomenale, cu splendoarea esenței. într-o 
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atare particularitate ca medie, in fiinta-in-sine se dezvoltă obiectiv acele momente care o fac să devină 
semnificativă pentru genul uman. 

Evoluţia umanităţii este un proces obiectiv care se desfăşoară independent de conştiinţa celor 
implicaţi în el; chiar dacă acestora le revine în cadrul lui un rol conducător, consecinţele actelor lor, 
importanţa acţiunii lor sînt de regulă cu totul altceva decît îşi propusese conştiinţa lor ca obiectiv de 
realizat. în această privinţă, procesul menţionat are deci fără îndoială caracterul unui în-sine, şi este 
sarcina ştiinţelor sociale să transforme conţinutul lui esenţial într-un pentru-noi, într-un bun al conştiinţei 
oamenilor. Transpunerea categorială în particular înfăptuită în punerea estetică produce aici o modificare 
semnificativă, întrucît accentuează o altă latură, nu mai puţin esențială, a acestui proces. Faptul că 
realitatea care a luat naştere şi se desfăşoară în felul acesta este una făcuta din resurse proprii 
(selbstgemacht) în sensul cel mai larg al cuvîntului — incluzînd aici facerea-de-sine a omului însuşi, 
crearea-de-sine a umanităţii — ne este şi el demult cunoscut. Acest proces are deci un dublu aspect: cel 
obiectiv, sub care tot ceea ce priveşte conştiinţa indivizilor implicaţi nu este decît motor sau material, 
astfel încît cunoaşterea întregului cade cu necesitate în sarcina ştiinţei; iar alături de el şi cel subiectiv, cel 
al individului implicat în proces, care participă la acest proces — conştient sau inconştient — ca la al lui 
propriu şi a cărui existență cea mai proprie, de la faptul cel mai mărunt pînă la cel mai mare, nu este 
comprehensibilă ca apartinind sinelui decît în conexiune cu acest proces. 

O asemenea comprehensiune trebuie să comporte însă trăsăturile conştiinţei de sine. Aceasta, ca şi 
conştiinţa obiectivă despre evoluţia umanităţii ca obiect al cunoaşterii, poate fi desigur justă sau falsă; dar 
în cele două cazuri, adevărul are criterii diferite. Cele ale adevărului ştiinţific obiectiv nu sînt cunoscute. 
Comprehensiunea propriului destin, integrat în cel al genului, mediat de el, purcedînd din el, revărsîndu-se 
în el, este însă tot atît de putin subiectiv-arbitrară ca şi cea a conştiinţei obiectivatoare, dezan- 
tropomorfizante cu privire la obiectul ei respectiv. Criteriul este aici durata, mai bine zis: asimilarea în 
evoluţia conştiinţei genului uman. Din punctul de vedere al acestei conştiinţe de sine, toate sentimentele, 
toate gîndurile, toate convingerile sau faptele, fie ele bune sau rele, îşi au adevărul lor, cu condiţia numai să 
nu se scufunde în acest flux fără urmă, ci să devină momente ale modificării lui. Astfel pusă problema, 
devine uşor de înţeles de ce pentru rezolvarea ei categoria de particularitate capătă o importanţă atât de cen- 
trală. Căci un asemenea moment implică într-adevăr o tendinţă de a fi universalizat, desigur fără a părăsi 
din această cauză terenul fiintei-intocmai- astfel (Geradesosein) concrete; pe de altă parte şi de aceea, el 
este şi individual, singular, fără a se împotmoli totuşi într-un simplu caracter privat. Ambele cerinţe indică 
în direcția mediei, a particularități, care însă aici nu trebuie nicidecum concepută ca simplu punct de 
întîlnire al unor tendinţe opuse, constituind dimpotrivă centrul care ridică ambele laturi în sinteza specifica 
a conştiinţei de sine. 

Acest aspect al particularitatii considerată drept categorie a esteticului l-am mai analizat în cursul 
tratării ei detaliate, mentionind în acelaşi timp că realizarea ei in această sferă îmbracă cu necesitate forma 
tipicului. Tipicul este tocmai acel domeniu intermediar în care se cumulează o semnificaţie universalizată a 
individualitatii unor oameni, situaţii, fapte etc.; fără a le anula din această cauză individualitatea, ba chiar 
intensificînd-o pe aceasta. Este limpede că o reflectare adecvată a unor astfel de obiectualitati nu e posibilă 
decît pe cale evocativă. In felul acesta însă, în primul plan al pentru- noiului estetic trece tocmai acel 
element al unei subiectivitati antropomorfi- zante a cărui eliminare e principala sarcină a reflectării 
ştiinţifice. Opoziția aceasta ne este deja cunoscută în detaliile ei ca justificare a ambelor moduri de 
reflectare, care decurge din respectiva lor fidelitate specifică fata de realitate. Aici — presupunînd 
cunoscute toate constatările anterioare — nu vom observa cu privire la problema noastră actuală decît atât, 
că un pentru- noi astfel conformat nu este posibil decît atunci şi acolo, cînd şi unde aspectele lui 
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antropomorfizante, caracterul lui evocativ sînt întemeiate obiectiv în în-sinele însuşi. Ratiunea se află în 
mod evident în obiectul reflectării estetice: în evoluţia umanităţii. Fără a impieta asupra obieetivitatii ei, pe 
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care am subliniat-o in repetate rind’ iri, fără a uita că ea se desfăşoarăînăuntrul naturii si. 
al legitatii ei, trebuie să amintim chiar în raport cu aceasta 

din urmă că am desemnat inpermanenta ca obiect al reflectării estetice 

„schimbul de substanţe dintre societate şi natură" şi nu pe aceasta însăşi. 


Chiar şi de aici reiese că nu în-sinele pur al naturii, neatins, ba chiar de neat.ns de nici o impresie 
subiectivă, devine aici obiectul, ci dimpotrivă o natură aflată în interrelatii neîntrerupte cu un subiect activ, 
chiar dacă acesta nu e un subiect individual, ci unul colectiv, societatea respectivă şi, mediat de către ea, 
genul uman. 

Numai cu aceasta însă nu s-a produs, într-adevăr, nici o modificare în cadrul în-sinelui, lucru 
demonstrat limpede de structura de obiectualitate a ştiinţelor sociale, în care rezultatul cercetării îl 
constituie conştiinţa umanităţii cu privire la propria-i evoluţie. Iar dacă în sfera estetică intervine un 
moment de includere a subiectivităţii, acesta nu reprezintă nicidecum in- troiectia ei într-o sferă străină de 
ea, pur obiectivă, aşa cum s-a întîmplat de pildă în cazul ipostazelor. Dimpotrivă: momentul subiectiv este 
aici o componentă fundamentală, organică, a obieetivitatii specifice a tocmai acestui obiect. Dacă prin 
urmare conştiinţa de sine a tocmai acestei subiectivitati — şi numai aceasta — trece în centrul reflectării 
estetice, înăuntrul ei nu este liberat în mod justificat de către subiectivitatea creatoare, în obiectul reflectat, 
decît ceva inerent acestuia în chip firesc. Expresia „în mod justificat" nu poate fi subliniată cu destulă 
tărie. Căci reflectia asupra lor însele a subiectelor care acţionează, atitudine care în fapt î' sta la bază, 
constituie un moment esenţial sub raport obiectiv al însuşi procesului obiectiv. Este fără îndoială adevărat 
că sfîrşitul diferitelor evenimente, faze, şi mai ales epoci nu depinde de oamenii individuali care 
acţionează, ci de forte obiective, de dezvoltarea forţelor de producţie şi de modificările în relaţiile de 
producţie efectuate de ele. De aici, în primul rînd, nu urmează însă deloc că acţiunile individuale ale unor 
oameni individuali, care sînt componentele nemijlocite ale acestui proces, ar trebui considerate, în ce 
priveşte urmările lor, influenţa exercitată asupra procesului însuşi, egale cu zero.** în al doilea rind, mai 
trebuie adăugat că influenţa, am putea spune subterană, formată în cursul procesului din sentimentele, 
gîndurile, convingerile etc. care dau naştere nemijlocit acţiunilor indivizilor, le însoțesc, izvorăsc din ele, 
face de asemenea parte din forțele sociale, fie în sens pozitiv, fie negativ, de propulsare sau retardare. în al 
treilea rînd, acest complex — fără a suferi vreo modificare în esenţa sa existentă în sine — poate fi privit 
şi din unghiul participanţilor individuali. Un asemenea punct de vedere face ca multe lucruri să apară în 
proporţii, în ordonări, cu accente valorice diferite de reflectarea dezantropomorfizantă, fără să fie totuşi 
neadevărate şi fără a zdrucina obiectivitatea în-sine, independenţa fata de conştiinţa, numai că aici trec pe 
primul plan alte momente, care în reflectarea dezantropomorfizantă trebuie să dispară sau cel puţin să 
rămînă în umbră, momentele dominante acolo neformind aici decît o bază deseori abia perceptibilă, deşi în 
permanenţă prezentă. 

Deşi acest nou aspect al în-sinelui are o obiectivitate pe care nu o putem sublinia cu destulă tărie, 
este la fel de neîndoielnic că el implică un element de subiectivitate. Aceasta se vede nu numai din faptul 
că modul lui nemijlocit de manifestare, care este desigur legat în profunzime de esenţa lui, se concentrează 
asupra unor oameni individuali care acţionează, asupra unor afecte ctc. individuale, ci şi din aceea că aceste 
obiecte ar trebui să rămînă insesizabile şi ininteligibile dacă nu ar conţine, chiar în obiectualitatea lor 
obiectivă, referiri distincte, intenţii clare privind viaţa intelectuală şi afectivă a indivizilor. Este din nou 
suficient să rezumăm lucruri expuse anterior pe larg în vederea noii problsme: particularitatea considerată 
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drept categorie estetică este o expresie formală pentru legătura, căutată aici, dintre faptele, sentimentele etc. 
individual-umane şi importanţa lor în procesul de evoluţie a genului uman. Tocmai mult-discutata 
tipicitate, derivabilă în linie directă d'n particularitate, nu-şi dobîndeşte sensul just decît atunci cînd e 
raportată ia acest complex de obiecte: caracterele, situaţiile, convingerile etc. nu au un caracter tipic cînd 
indică distinct în direcţia ultimului aspect subliniat de noi în evoluţia umanităţii, facindu-1 să apară cu o 
plasticitate evidentă. Definirea tipicitatii, delimitarea ei atît fata de mediocritate cit şi fata de excentricitate 
nu pot fi îndeplinite filosofic decît în felul acesta. Esenţa ei nu poate fi cu adevărat clarificată decît atunci 
cînd ocupă această poziţie în complexul de probleme în-sine:pentru-noi. 

Întrucît conferă transformării în-sinelui în pentru-noi această obiectualitate concretă, poziţia 
centrală a particularitatii în reflectarea estetică prezintă alte două proprietăţi (.Eigentiimlichkeiten), pe care 
pînă acum le-am tratat într-un mod atît de amănunţit încît aici o simplă menţiune a funcţiei lor este de 
ajuns. Amintim în primul rînd că reflectarea estetică conţine implicit în însăşi obiectualitatea ei primară o 
luare de poziţie faţă de fenomenul reprodus, o opţiune în favoarea sau împotriva lui. Fireşte, nici viata 
cotidiană, nici ştiinţa nu pot fi concepute fără asemenea decizii; este însă esenţial pentru amindoua să ia 
drept punct de plecare pentru-noiul sesizat cît se poate de obiectiv, străduindu-se să-i sesizeze pe acesta la 
rîndul lui sine ira et studio, aşa cum reflectă el cît se poate de exact în-sinele. Opţiunea aceasta este deseori 
presupozitia procesului mental respectiv, avînd consecinţe incalculabile pentru valorificarea cunoştinţelor 
obiective dobindite. Dacă însă dorinţele, aspiraţiile etc. pătrund în reflectarea însăşi, ele trebuie să aibă — 
şi pentru practică — un efect nociv, fiindcă succesul unei acţiuni presupune o realitate obiectivă cît se 
poate de exact cunoscută; ne referim din nou la suspendarea practicii, amintită anterior, care are loc în cel 
mai simplu proces al muncii şi cu atît mai mult în ştiinţă. Sub acest aspect, reflectarea estetică se 
deosebeşte radical de orice alta. Nu numai selecţia obiectului concret respectiv are ca presupozitie opţiunea 
în favoarea sau împotriva lui, dar el însuşi este oglindit şi modelat datorită faptului că această opțiune 
determină esenţa existenţei sale estetice, tocmai în obiectivitatea ei estetică. Cu aceasta însă am şi 
circumscris cea de-a doua proprietate (Eigentiimlichkeit) a reflectării estetice, importantă în acest context: 
caracterul ei evocativ, deseori tratat. L-am descris şi l-am delimitat de fenomene aparent analoge în viaţă şi 
în ştiinţă şi pînă acum atît de des, încît această simplă menţiune va fi poate suficientă pentru înţelegerea 
rolului său în acest complex de probleme. 

Dacă concepem conexiunea acestor determinări în unitatea lor, o trăsătură, şi ea cunoscută, a 
pentru-noiului în reflectarea estetică va apărea şi mai clar decît pînă acum: esenţa sa totodată închegată în 
sine şi individuală, ceea ce am numit la timpul lui individualitatea operei. Fireşte că, în viaţă ca şi în 
ştiinţă, omul îşi lasă amprenta, într-o anumită măsură, pe orice pentru-noi sesizat de el. Nimeni nu va 
contesta că pînă şi o deducție matematică poate exprima personalitatea unui mare savant, şi că în viata nu 
e deloc indiferent cine face accesibil un pentru-noi semenilor săi, sau felul în care acesta e mediat sub 
raport subiectiv. Cu toate acestea, asemănările care rezultă în aparenţă de aici nu trebuie exagerate în 
sensul unor raționamente prin analogie. Căci din punct de vedere ştiinţific, este vorba aici în primul rînd 
de realitatea obiectivă, existentă în sine, şi trăsăturile eventual perceptibile ale factorului personal în 
pentru-noiul obiectivat sînt simple adaosuri care nu pot atinge in chip hotaritor esenţa chestiunii. In viata, 
în schimb, este vorba în primul rînd de rezultate obţinute în practică, în care, fireşte, ce-ul şi cum-ul 
personalităţilor care acţionează pot juca un mare rol, fără a se obiectiva însă vreodată în plăsmuiri 
autarhice. Tocmai aceasta este în schimb cazul în operele de artă ca individualitati obiectivate. Cu aceasta 
am descris situația unică, şi care în formularea ei conceptuală poate părea chiar paradoxală, a pentru- 
noiului în sfera estetică: o reflectare a realității, modelată ca plăsmuire solidă, care pretinde la o validitate 
universală şi — în principiu — supratemporală, care însă — de asemenea conform principiului ei — are 
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un caracter individual inchegat. 

Caracterul neanulabil al unei componente subiective, pe care a trebuit să-i constatăm mai sus 
pentru în-sinele în domeniul esteticului, se arată acum în conformatia pentru-noiului care îi corespunde şi 
care îl reflectă. Monumentul acesta de subiectivitate apare aici într-o formă extrem de ascuţită. Pe de o 
parte, aşa cum am arătat adineaori, aceasta este inseparabil legată de validitatea obiectivă a operei, ca 
întrupare a reproducerii estetice a realităţii, ca pentru-noi estetic. Pe de altă parte, ea este în acelaşi timp 
esența operei care îi determină în ultimă instanţă toate elementele individuale şi care nici nu ar putea fi 
prezentă în genere ca plăsmuire, estetică dacă nu ar fi o individualitate obiectivată în operă. Această 
dedublare nu apare însă paradoxală decît in această formă transpusă pe plan conceptual. Dacă reflectăm 
asupra obiectualitatii ei originare, devine deodată evident faptul că conformatia in-sinelui reflectării 
estetice, fiinţa respectivă şi evoluţia concretă a umanităţii în etapele şi fazele ei concrete, întrupate in hic et 
nune-ul unui eveniment individual ridicat la particular, nu poate deveni bun al conştiinţei umane decît ca 
un atare pentru-noi. Această subiectivitate se mai potenteaza şi prin aceea că aperceptia pentru-noiului 
estetic, tocmai a individualitatii operei, nu poate avea loc decît în mod evocativ. Adevărul şi obiectivitatea, 
fără a căror evidentă prezenţă şi transformare în fenomen această individualitate a operei ar fi ceva cu totul 
inexistent, sînt întemeiate în în-sinele care există independent de conştiinţă. Căci, aşa cum am mai arătat în 
mod repetat şi amănunţit în consideratiile anterioare, evocarea declanşată de individualitatea operei este 
acţiunea emfatică a unui mimesis, care nu poate intra în vigoare decît cu condiţia indispensabilă a 
fidelității faţă de adevăr, chiar dacă aceasta, fireşte, nu este singurul factor determinant. Individualitatea 
operei are deci în comun cu toate celelalte moduri de manifestare ale pentru-noiului faptul de a fi legată de 
o reflectare justă a în-sinelui. Momentele ei subiective, aparent paradoxale, nu sînt însă — ca în cazul 
celorlalte forme de reflectare — piedici ale concordantei dintre în-sine şi pentru-noi, sau adaosuri ale 
acestui raport care în cel mai bun caz nu hotărăsc nimic esenţial; ele sînt dimpotrivă forte motrice specifice 
care abia ele fac să fie posibilă aceasta formă specifică a reflectării. 

De aici rezultă alte trăsături specifice (Eigenheiten) ale individualitatii operei ca pentru-noi, care 
ne sînt de asemenea demult cunoscute, dar pe care trebuie acum să le reamintim pe scurt din punctul de 
vedere al problemei de fata pentru a ajunge la o comprehensiune justă a opoziţiei dintre ea şi alte feluri de 
reflectare. în primul rînd, individualitatea operei este întotdeauna ceva definitiv. Cité vreme în viata şi în 
ştiinţă orice pentru-noi este — în principiu — un lucru provizoriu care, ca aproximare optimă în momentul 
dat, poate fi înlocuită în permanenta cu una şi mai bună, individualitatea operei, chiar considerată ca 
pentru-noi, ba tocmai în această funcţie a ei, nu cunoaşte nici o modalitate prin care să fie înlocuită cu 
ceva 
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mai desavirsit, care să fie aproximat mai bine de realitate; el fie că exprimă într-o modalitate 
evocativ eficientă — şi pentru generaţiile viitoare — esenţa pasibilă de a fi trăită a unei etape importante a 
evoluţiei genului uman, fie că este inexistent pentru sfera estetică. (Faptul că unele opere intenţionate 
estctic pot fi folosite ca documente de epocă pentru ştiinţele sociale sau ca indicii pentru prefacerea 
formei, a gustului etc., în teoria artei nu are tangenţă cu esenţa problemei de fata.) Fireşte, acest efect are el 
însuşi un caracter istoric, şi de aceea judecata estetică referitoare la asemenea situaţii de fapt va avea 
întotdeauna numai un caracter aproximativ, întocmai ca orice altă judecată ştiinţifică. Faptul că pînă şi în 
cazul lui Homer sau al lui Shakespeare, al lui Rembrandt sau al lui Hăndel judecata este supusă unor mari 
oscilații istorice — ei pot să dispară chiar pentru perioade întregi şi să revină apoi într-o actualitate 
nemijlocită — face din istoria influenţei operelor şi a artiştilor un domeniu particular al cercetării 
materialist-istorice care trebuie să tindă către elucidarea cauzelor sociale ale unei asemenea oscilaţii. 
Aceasta nu schimbă însă cu nimic sarcina principială a materialismului dialectic de a constata această 
conditio sine qua non (Entweder-Oder) a unei existente estetice a operelor şi de a-i căuta criteriile 
continutale şi formale, în ce priveşte problema pentru-noiului estetic pe care trebuie s-o tratăm în prezent, 
contrastul faţă de pentru-noiul ştiinţific pe care l-am constatat mai sus este întru totul suficient. 

Trăsătura specifică tratată mai sus a pentru-noiului estetic este strîns legată de o alta a punerii 
estetice, pe care de asemenea o cunoaştem de mult: de caracterul ei pluralist. Ştim că fiecare pentru-noi în 
reflectarea ştiinţifică, chiar dacă ocazional poate deveni activ şi în mod izolat, este dat întotdeauna numai 
ca moment parţial al unor conexiuni mai ample şi că trebuie conceput ca atare. Ba tocmai în principiu, 
reflectarea ştiinţifică tinde către o unitate sistematic-faptică în care fiecare pentru-noi este completat, 
concretizat, limitat etc. de celelalte. în schimb, fiecare individualitate realizată în operă este exclusiv 
autarhică. Aşa cum — din punct de vedere originar estetic — există diferite arte al căror caracter unitar, 
prezent în mod profund obiectiv, poate fi sesizat pe plan conceptual abia de către filosofia artei, tot astfel 
şi în concepţia fiecărei arte, a fiecărui gen în parte se ascunde o anumită abstracţie, fie chiar justificată sub 
raport filosofic, o îndepărtare mentală de la esteticul originar, care nu este reprezentat decît tocmai de către 
opera singulară. în orice caz, în punerea originar estetică nu există decît exclusiv opere de artă individuale, 
care — considerate nemijlocit — sînt monade fără ferestre. Desigur, numai nemijlocit, fiindcă relaţia lor 
cu obiectul lor ultim, evoluţia genului uman, indică limpede o anumită limită filosofică a acestei 
nemijlociri. în felul acesta, însă, ea nu este nicidecum anulată în concret. Aşa cum umanitatea constă din 
oameni individuali, cum prin urmare conştiinţa ei de sine nu se poate manifesta decît ca aceea a unor 
oameni individuali, tot astfel şi obiectivarea, actul prin care această conştiinţă de sine devine pasibilă de a 
fi trăită pe un plan universal, nu poate avea loc decît în opere de artă autarhice individuale. Structura 
obiectuală a acestui pentru-noi este o copie exactă a acelui în-sine oglindit de el. Daca un pentru-noi real, 
universalizat în sens conceptual, s-ar putea naşte într-o asemenea concretete reala avînd celelalte 
proprietăți ale operei de artă, de aici ar urma să ne imaginăm umanitatea ca pe o substanța care se 
manifestă direct, dincolo de oamenii individuali, singurii reali în sens material, care o formează; ar urma 
deci să stea in fata noastră ca un fel de spirit universal în sensul lui Hegel. Adevărul solid al reflectării 
estetice în operele de artă individuale corespunde deci întocmai substanţei acelei realităţi existente în sine 
reprodusă de ele: realitatea nemijlocită a acestei substanţe se exprimă tocmai în această izolare, în această 
autarhie a pentru-noiului estetic respectiv, prin faptul că fiecare operă este o operă realizată ca 


individualitate, că hic et nune-ul ei, măreţia şi limitarea istorică a genezei ei, apar configurate în unitatea 
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neanulabilă pe care o formează in el. Adevărul mai amplu şi mai profund despre această substanţă, irea- 
lizabil altfel decît prin medieri şi universalizări foarte ramificate, anume că ea se perpetuează în naşterea şi 
dispariţia a milioane de indivizi, aflîndu-se într-o continuă reproducție şi evoluţie, se revelează tocmai în 
esenţa estetică a individualitatii operei. Adevărul formei ei artistice se bazează — în ultimă instanță — pe 
aceea că neanulabila ei concretete spatial-temporala, senzorial-sensibiiă, individualitatea ei indestructibilă 
este mai mult decît un simplu „aici“ şi „acum“ şi „întocmai astfel'*, în măsura în care, fără a sparge 
imanenta prezenţei concrete, fără a transcende imanenta închegată a lumii operei, în ca sînt conţinute 
implicit acele momente prin care cîte o întîmplare personală se află în conexiune cu procesul evoluţiei 
umanităţii, în felul acesta, ceea ce este semnificativ într-una din fazele ei e încorporat memoriei, 
conştiinţei de sine a genului uman. Particularitatea considerată drept categorie centrală a sferei estetice 
este forma in care această dualitate (Doppeltheit) poate deveni figură unitară. 

Rezumind toate aceste recapitulări, centrate asupra problemei noastre de fata, în acea unitate pe 
care o formează în mod obiectiv, specificul pentru-noiului estetic iese la lumină cu o clară plasticitate. 
Pentru a putea mijloci oamenilor existenţa în sine a propriului lor gen, acesta trebuie să producă în sine 
proprietăţile unui nou în-sine, şi pentru a îndeplini funcţiile adevărate ale unui pentru-noi trebuie să 
îmbrace forma unui în-sine. Din punctul de vedere originar estetic, această situație de fapt este de o 
evidenţă indiscutabilă. Dacă ridicăm ceea ce e formal identic în trăirile estetice — care sînt întotdeauna în 
chip necesar diferite sub raport calitativ, chiar incomparabile între ele — la nivelul conştiinţei, ele au în 
comun un moment universal-ahstract: faptul de a fi opuse unei ,,realitati" imuabile, unui fel de în-sine. Am 
pus termenul realitate între ghilimele, pentru că esența receptivitatii estetice implică în acelaşi timp trăirea 
distinctă a faptului că opera care o declanşează este un produs uman, nu o realitate în sensul naturii sau al 
formațiilor sociale. Această delimitare pune accentul tocmai pe punctul care e important pentru 
consideratia noastră: opera este un pentru-noi care apare în forma m— numai în forma — unui în-sine, nu 
un in-sine în semnificaţia strictă a conceptului lui. 

Prin acest aspect al operei se concretizează constatarea anterioară, încă pur formală: căci 
caracterul ei de în-sine este de aşa natură încît pare sa ascundă în-sinele real, ba chiar să-i elimine cu 
desăvârşire. Căci pe cînd in viata sau în ştiinţă fiecare pentru-noi este în principiu verificabil com- parindu- 
1 cu în-sinele — iar nemijlocit cu fiecare din momentele sale parțiale pe care le reproduce — opera, ca 
pentru-noi estetic, exclude nemijlocit tocmai acest mod de verificare a fidelității sale fata de realitate. Este 
indiciul sigur al unei concepţii banale însuşi faptul că o asemenea comparaţie între operă şi ,,original" 
poate avea loc în genere, iar respingerea acestei atitudini străine de artă — plauzibilă din punctul de vedere 
al vieţii cotidiene — îi determină pe mulţi să nege în genere caracterul de reflectare al artei. Dar în felul 
acesta se înţelege greşit, sub un alt aspect, relația, fără îndoială complicată, dintre în-sine şi pentru-noi în 
estetică. Căci discuţiile noastre amănunțite despre mimesis-ul estetic au arătat că dacă nu se poate indica în 
principiu nici un obiect determinat în lumea existentă în sine care să fie ,,imitat" printr-un obiect 
determinat într-o operă de artă determinată, aceasta nu înseamnă nicidecum anularea caracterului ei de 
reflectare a realităţii. 

Aceasta nu exclude, fireşte, faptul că în marea majoritate a cazurilor procesul de creaţie artistică 
tinde în mod pasionat către reproducerea unor obiecte determinate ale realităţii în fiinţa lor intocmai-astfel 
(Geradesosein); în special istoria artelor plastice ne oferă din abundență exemple în acest sens. Nu trebuie 
însă să confundăm aici — lucru care în estetică se întîmplă foarte des, pentru a nu mai vorbi de încercările 
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de interpretare a producţiei proprii în cazul unor artişti de valoare — relaţia dintre in-sine şi pentru-noi în 
procesul de geneză artistică cu conformatia operei înseşi. în procesul de creaţie, în care pentru-noiul se află 
de abia in statu nascendi, ne- putîndu-şi obține structura propriu-zisă decît odată cu ultima trăsătură de 


penel, artistul se află realmente în fata în-sinelui însuşi, ?i munca lui tinde 
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să-i fixeze definitiv ca pe un pentru-noi valabil. însă chiar si aici, concordanța concretă, 
menţionată mai sus, a unor elemente individuale nu reprezintă mai mult decît un caz-limită posibil, chiar 
dacă intervine destul de des, nu însă intenţia normativa şi țelul tipic al procesului considerat în totalitatea 
lui. Concordanta cu în-sinele către care tinde artistul este mai amplă, mai bogată şi mai profundă, iar 
obţinerea ei în cazuri singulare nu e decît un mijloc pentru realizarea operei în desavirsirea ei. în-sinele în 
faţa căruia se află artistul în timpul muncii sale este prin urmare — extrem de rareori în mod conştient — 
acel moment al evoluţiei umanităţii a cărui particularitate i-a aprins imaginaţia, voinţa artistică, şi a cărui 
revelare tinde el s-o realizeze în mediul omogen, ca o coincidenţă a fenomenului şi a esenței in noua 
nemijlocire a operei. Şi artistul autentic se dovedeşte tocmai prin aceea că în el prind glas elementele şi 
tendinţele în-sinelui orientate către subiect, către conştiinţa de sine a omului (a umanităţii), că de aceea el 
nici nu se împotmoleşte într-o subiectivitate privată şi nici nu se abandonează în universalizarea 
elementelor individuale unei abstracții care să se ridice prea mult deasupra umanului, căutînd şi găsind 
dimpotrivă acea medie în care destinul uman devine glasul destinului umanităţii, în care hic et nunc-xA 
efemer devine monitorul unei însemnate mutații istorice a genului uman, în care omul individual devine un 
tip, în care fiecare imagine devine expresia nemijlocit sensibilă a esenței sale. în acest proces, in-sinele, 
infinit sub raport extensiv, este concentrat în infinitatea intensivă a operei ca microcosm. De aceea, oglin- 
direa justă a în-sinelui în pentru-noi trebuie să se limiteze la această convergenţă autentică şi profundă 
dintre esenţa care apare şi modul ei de apariţie, convergenţă ce poate lipsi în cazul unei fidelitati timorate 
fata de trăsăturile individuale ale modelului nemijlocit şi care poate fi prezentă în mod convingător chiar 
atunci cînd la o asemenea comparație — admisibilă din punct de vedere artistic — nici un detaliu 
configurat nu coincide cu realitatea.* 

Chiar şi de aici se vede tranziţia reciprocă dintre în-sine şi pentru-noi, caracteristică pentru sfera 
estetică. Este de prisos să subliniem încă o dată diferenţa calitativă dintre reflectarea de felul acesta şi cea a 
vieţii şi a ştiinţei: anume că modalitatea de verificare indispensabilă în acestea din urmă este din principiu 
imposibilă în cea dintîi. Pe cînd orice adevăr reflectat în mod dezantropomorfizant nu poate fi dovedit ca 
atare decît printr-o comparaţie cît mai exactă cu prototipul pe care îl reproduce, orice operă de artă poartă 
nemijlocit în sine dovada şi Justificarea autenticităţii, a veridicitatii şi a puterii ei de a transforma prin 
evocare în-sinele în conştiinţa de sine a genului uman. însă termenul „nemijlocit are aici o semnificaţie 
multiplă, aparent echivocă, a cărei neclaritate nu este totuşi urmarea unei analize insuficiente, ci exprimă 
tocmai unitatea contradictorie, complexă, multiplă, complicată a operei. Căci aici, nemijlocirea trebuie 
luată deocamdată în sens strict literal, cu totul nemijlocit: evocarea pe care o declanşează opera, emfaza în 
care îi transportă pe cei receptivi îşi au baza unică şi exclusiva în structura formală a individualitatii operei. 
Aceasta este fără îndoială atitudinea originar estetică fata de operă, şi în această privinţă are ea un caracter 
pronunţat de în-sine; ea ascunde cu totul în-sinele real, lăsînd cu desavirsire în urma ei procesul de creaţie 
cu întreaga sa problematică de în- sine şi pentru-noi. Cu toate acestea ştim din cele expuse anterior că 
această atotputernicie a formelor artistice se explică prin faptul că ele sînt forme concrete ale cîte unui 
conţinut determinat. De îndată ce acest conţinut devine operant — şi ştim de asemenea că trăirea 
nemijlocită a operei, menţionată anterior, e identică cu actul prin care substanţa ei specifică devine 


accesibilă trăirii, că tocmai această substanţă se afirmă în efectul nemijlocit, că o consti- enta totală a celui 


35După cum am mai spus în repetate rînduri, o analiză amănunțită a procesului creator poate fi dată abia în partea a doua a acestei 
lucrări. 
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receptiv cu privire la rolul concret al formelor in impresionarea suferită de el trebuie să fie ceva ulterior, 
ceva mediat —, această primă nemijlocire a efectului se anulează. 

în starea anterioară şi în cea ulterioară receptării apare cu necesitate în formă determinată 
problema ,,comparatiei*' conţinuturilor configurate în operă cu cele care au umplut şi umplu viata 
receptorilor, stabilindu-se astfel — în aparenţă — raportul universal dintre in-sine şi pentru-noi. Ca 
moment al procesului de influență, această comparaţie este inevitabilă. Dusă consecvent pînă la capăt, ea 
ar anula însă caracterul estetic al operei de artă, făcînd din ea un simplu document al cunoaşterii lumii. 
Fără îndoială că acest moment joacă un rol deloc neglijabil în influenţa de durată a artei. Dacă spunem de 
pildă că Shakespeare 9au Balzac au descoperit tipuri necunoscute înaintea lor, că romanele lui Walter 
Soott sau Război şi pace al lui Tolstoi prezintă istoria într-o manieră mai autentică decît istoriografia, că 
portretul lui Carol Quintul de Titian sau portretele lui Goya de la curtea regală ne introduc mai adînc in 
psihologia anumitor epoci decît indiferent care din celelalte obiectivări ale ei etc., nu am părăsit încă 
domeniul artei, dar intenţia de asimilare a conţinutului modelat se îndreaptă în mod vizibil către în-sinele 
oglindit în opera. Oricit ar fi însă de importantă această componentă în ce priveşte influența în totalitatea 
ei, ea nu este cu siguranţă încheierea acesteia, nu comportă cu siguranţă rotunjirea ei autentică. Imanenta 
nemijlocirii se încheie la un nivel superior: la cel al trăirii „lumii" proprii, incomparabile — şi în sensul 


acesta din nou monadice — 
ai 


a operei respective. intrucit aceasta lume, potrivit substantei ei, este o lume particulara, ea se inchide in 
această particularitate, ca absolut desăvârşită in sine, tot aşa cum eternizează — din nou prin intermediul 
aceleiaşi particularităţi — acel moment al evoluţiei umanităţii a cărui reflectare este ea. Dar întrucît 
„lumea“ operei nu are acest moment în afara ei, trimi- tind la el ca la un obiect extrinsec, ci îl întrupează în 
ea însăşi mai concentrat şi mai accentuat ca semnificaţie, mai bogat în determinări şi mai clar articulat 
decît ar putea să fie oricare asemenea obiect individual existent în sine, drumurile care păreau să trimită în 
direcţia obiectului prototipic duc tot înapoi în operă, tot aşa cum prima nemijlocire a imanentei păruse să 
trimită dincolo de aceasta însăşi. Astfel, opera constituie în mod primar şi firesc pentru-noiul în reflectarea 
estetică, însă un pentru-noi care — nemijlocit — întruneşte în el caracteristici importante ale în-sinelui. 
Dacă vrem să reducem această conformatie specifică a operei de artă la termeni categoriali — pînă 
acum nu am descris decît alteritatea ei fata de celelalte feluri de reflectare, procedind deci în mod 
preponderent negativ, delimitativ —, categoria de pentru-noi tinde de la sine în primul plan. Aceasta 
determinare exirem de importantă fusese desigur dintotdeauna prezentă în ființă şi în gîndire, dar abia 
Hegel i-a descoperit semnificația, asigurîndu-i locul cuvenit în logică şi în epistemologie. (Este interesant 
faptul că, la fel ca în cazul categoriei de particularitate, simţul just al dialecticii îl conduce pe Hegel la 
elaborarea unor forme şi conexiuni care in special în estetică joacă un rol hotaritor. în propria lui Estetică, 
în schimb, Hegel nu se gîndeşte aproape deloc să o aplice cu un randament corespunzător. Credem că şi în 
acest caz concepția fundamentală falsă, idealistă, ierarhică a sistemului lui I-a împiedicat să lărgească 
terenul virgin descoperit de el însuşi pe calea logicii şi asupra domeniului esteticului. întrucît acest 
domeniu, ca nivel al simplei intuitii, n-a fost pentru el decît o treaptă preliminară pentru reprezentare şi 
concept, el a trecut cu vederea multe probleme categoriale hotaritoare ale esteticului.) Tocmai categoria de 
pentru-noi face parte din noile descoperiri specifice ale filosofiei hegeliene. Totuşi — cu excepția lui 
Marx, Engels şi Lenin — importanța ei nu a fost recunoscută mai tîrziu. Ea a dispărut de aceea aproape cu 
desavirsire din filosofia ulterioară. Iar atunci cînd s-a apelat la ea, aceasta s-a făcut cel mai adesea pornind 


de la o interpretare complet greşită. De aceea este necesar să ne oprim cel putin pe scurt asupra esenței 
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acestei categorii. 

Din punctul de vedere al sistematicii generale, la Hegel apare seria: in-sine — pentru-sine — in-si- 
pentru-sine. Nu este greu de înţeles că punctul de plecare îl constituie conformatia abstractă, golită de 
conţinut, a în-sinelui, pe care am descris-o anterior. In în-şi-pentru-sine, în schimb, se desăvîrşeşte 
realitatea obiectivă a în-sinelui, realitatea lui reală, concretă şi care îşi desfă 
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şoară toate determinările. Categorie nemijlocit negativă, pentru-sinele, dupa cum vom vedea în 
curînd, constituie tranziţia dialectica de la vacuitatea abstractă la concretetea împlinită de conţinut. întrucît 
în contextul de față nu ne interesează decît exclusiv categoria de pentru-noi, ne mulțumim cu această 
constatare sistematică, formulată cu totul în general, care este de ajuns pentru a vedea clar locul logic al 
pentru-sinelui în teoria hegeliană a categoriilor. La explicații mai detaliate trebuie să renuntam aici, cu atît 
mai mult cu cit problematica subiect-obiectului identic are nişte ingerinte puternice tocmai in problema în- 
şi-pentru-sinelui, pînă acum nefăcîndu-se decît foarte puţin pentru purificarea acestor categorii de 
denaturările provocate de sistemul idealist. Problema pentru-sinelui.. este mai puţin afectată de asemenea 
tendințe. Cel putin este întru totul posibil să i se evidentieze relativ limpede sensul metodologic, fără a 
intra mai îndeaproape în asemenea controverse, deocamdată nefructoase pentru noi. 

In Logica lui Hegel, fiinta-pentru-sine apare mai întîi ca moment al calităţii. în ea „e desăvirşită 


a 


fiinţa calitativă”. în aceasta, după cum Hegel arată pe larg în continuare, existenţa autonomă se exprimă ca 
negatie, ca separare netă de o ființă pentru altceva. Hegel explică: „spunem despre ceva că este pentru sine 
în măsura în care suprimă alteritatea (precum şi) relaţia şi comunitatea sa cu altceva, în măsura în care le-a 
respins, făcînd abstracţie de ele. Pentru el, altul (das Andere) nu există decît ca ceva suspendat, ca moment 
al lui; fiinta-pentru-sine constă în a fi depăşit bariera, propria alteritate, în aşa fel încît, ipostaziată in 
această negatie, este infinita rein- :oarcere in *sine ... Fiinta-pentru-sine e comportarea polemică, negativă, 
faţă de altul limitator . . .“! Tot aşa e descrisă această conformatie a fiinţei-pentru-sine şi în 
Fenomenologie: „Această determinare, care constituie caracterul esenţial al lucrului şi care îl deosebeşte 
de toate celelalte, este atît de determinată încît, datorită ei, lucrul e în opoziţie cu altele, trebuind totuşi ca 
în această opoziţie să se menţină pentru sine. El nu este însă lucru, sau unul fiintind pentru sine, decît în 
măsura în care nu se află cu altele în această relaţie." Şi în continuare, Hegel tratează fiinta-pentru-sine ca 
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„negare absolută a oricărei alterităţi.““ Nu este de aceea deloc întîmplător faptul că in capitolul despre 


calitate din Logică, Hegel concepe repulsia ca o caracteristică a fiintei-pentru- sine. $i nu e întîmplător nici 
faptul că din punctul de vedere al istoriei filosofiei, Hegel relevă în atomistica lui Leucip ca o importantă 


realizare descoperirea acestui „mare principiu'! care este fiinta-pentru-sine. Aici, el accentuează 


T HEGKL: Logik, in IX’erk.e, ed. cit., voi. II. pp. 165- J67. (Vezi şi tr. rom., pp. 140—141.) 
2 HEGEL: Vhanomenologie, în Werke, ed. cit., voi. Il, pp, 95 urm. (Vezi si trad. rom. cit., p. 75.) indeosebi depăşirea simplei 
dialectici dintre fiinţă şi neființă a eleatilor: „Este însă important ca fiinfa-pentru-sine e şi mai bogat 
determinată; e raportare la sine prin negarea alterităţii. Cînd spun: eu sînt pentru mine, înseamnă nu numai 
că sînt, dar că neg în mine orice altceva, că îl exclud de la mine în măsura în care apare ca exterior. Ea este 
negarea alterităţii, — aceasta e negatie faţă de mine; astfel încît fiinta-pentru-sine este negare a negaţiei; şi 
aceasta la rîndul ei este, cum îi zic eu, negativitatea absolută. Eu sînt pentru mine — înseamnă că neg 
alteritatea, negativul; si această negare a negatiei este prin urmare afirmaţie. Această raportare la noi în 
fiinţa-pentru- -sine e aşadar afirmativă, este ființă, care e în aceeaşi măsură rezultat, mediată de un altceva, 
— însă prin negarea altului; aici e conținută o mediere, dar o mediere care e în aceeaşi măsură anulata."*° 


Cu aceasta însă nu e circumscris decît modul de manifestare prim, relativ abstract, al acestei 
categorii, modul cel mai primitiv, cel mai elementar. Chiar în prima parte a Logicii apar determinări 
dialectice superioare. Mai ales aceea, decurgînd firesc din cele menţionate pînă acum, că la Hegel 
cantitatea, în care trece întregul complex al calităţilor, este ,,fiinta-pentru-sine anulată."*? Mai departe însă, 


HEGEL: Geschichte der phifosophije, în: Werke, ed. Glockner, voi. XVII, pp. 383 urm. 
* HEGEL: Logik in: Werke, ed cit., voi. III, p. 224. (Cf. tr. rom. cit., p. 189.) 
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din dialectica interioară a cantităţii se naşte măsura, iar în aceasta se reîntoarce la un nivel superior 

categoria anulată a calităţii şi odată cu ea această fiinta-pentru-sine: unitatea care se naşte aici după Hegel 

„este fiinta-pentru-sine reală, categoria unui ceva ca unitate a unor calităţi care se află în raportul măsurii; 

o deplină autonomiei Nu poate fi, desigur, sarcina noastră să urmărim aici, de-a lungul întregului sistem 

hegelian, anularea categoriei de fiinta-pentru-sine şi reîntoarcere” ei pe o treaptă mai dezvoltată. Pînă acum 

se punea problema să-i subliniem rolul 

important printre determinările logice ale obiectualitatii concrete, autonome, 

in cele ce urmează relevăm numai cîteva puncte nodale care să expliciteze apariţia şi funcţia acestei 

categorii în conexiuni mai complicate, mai dezvoltate. Să începem cu organismul viu, ca exemplu ilustrativ 

pentru rolul fiintei-pentru-sine. Hegel scrie: „Viul este opus unei naturi anorganice fata de care se comportă 

ca putere a ei şi pe care şi-o asimilează. Rezultatul acestui proces nu e, ca în cazul procesului chimic, un 

produs neutru în care autonomia celor două laturi ce se aflaseră față în fata să fie anulată, ci viul se 

dovedeşte tranzitiv în raport cu altul lui, care nu poate rezista puterii sale. Natura anorganică pe care viul o 

supune suferă această supunere din pricina că ea este în sine acelaşi lucru care e viaţa pentru sine. Prin 

urmare, viul se 
asociază în altul numai cu sine însuşi/'% Aceste dezvoltări sînt remarcabile fie şi numai pentru faptul 
că Hegel concepe interrelatiile dintre viata şi mediul ei lipsit de viata într-un sens cu totul materialist; 
ca obiecte ale naturii, ele prezintă aceeaşi conformatie, adică legile fizicii şi ale chimiei exercită 
asupra amîndurora acelaşi efect. Nici viata nu e concepută, ca de exemplu la vitalişti, ca o ,,forta** 
particulară proprie, dincolo de fizică şi chimie, ci nu este decît o structură specifică, o conformatie 
specifică a aceleiaşi materii prin intermediul unor categorii determinate, care însă conferă vieţii 
această putere asupra unui material care în sine este legat cu ea. Această formă generală a 
conformatiei vieţii ca ființă-pentru-sine primeşte astfel — pentru conceperea acestei categorii — o 
semnificaţie particulară. 

Aceasta se exprimă mai ales în faptul că nu mai este vorba numai de relaţii statice, recurente 
în mod mecanic, ca în cazul calităţii, măsurii etc., ci de relaţii cu acţiune dinamică. Acest moment 
apare într-un mod şi mai accentuat cînd este vorba de muncă. Hegel spune despre ea în 
Fenomenologie: „Separaţia de la care porneşte spiritul lucrător, cea dintre fiinfa-in-sine ce se 
transformă în materialul prelucrat de el, — şi fiinfa-pentru-sine care e latura conştiinţei de sine 


“3 în Logica, Hegel extinde acelaşi raţionament asupra întregii 


lucrătoare, i s-a obiectivat în opera lui. 
sfere de acţiune a practicului: „Ideea, întrucît conceptul este acum pentru sine cel determinat in si 
pentru sine, este ideea practică, acţiunea în felul acesta, categoria fiintei- 

pentru-sine trece din sfera pur obiectivă a obiectualitatii în genere, a vieţii etc. în cea a conştiinţei, a 
conştiinţei de sine. Hegel subliniază această conexiune încă de la prima tratare abstractă a fiintei- 


pentru-sine. El vede în conştiinţă o dualitate formată din aceasta însăşi şi obiectul care îi stă în fata; 


38 HEGEL: Enzyklopâdiey § 219, adaos. (Vezi şi trad. rom. cit., partea I, p. 353.) A 
39 HEGEL: Pbânomenologie, în. Werke, ed. cit., voi. II, p. 524. (Vezi şi trad. rom. cit., p. 392.) 


..constiintagg sine, dimpotrivă, e fiinţă-pentru-sine ca înfăptuită şi pusă. Astfel — np,dam nici aici 
decît rezultatul final, nu şi diferitele trepte intermediare, dintre care munca şi practica in genere le- 
am menţionat adineaori — fiinta-in-sine devine, pe treapta ei supremă, cea mai dezvoltată, categoria 
specifică a existenţei umane, şi anume tocmai acolo unde se impun în plină desfăşurare determinările 


esenţiale ale acesteia, care îl deosebesc pe om sub 
raport calitativ de orice altă ființă vie, făcînd ca el să fie om propriu-zis. 

Strînsa inlantuire dintre fiinta-pentru-sine şi conştiinţa de sine, la început numai afirmată, capătă astfel o 
motivare teoretică şi practic-istorică. Şi aici trebuie să ne limităm la o simplă menţiune. Faptul că, la acest nivel al 
problemei, Hegel dă formulărilor sale uneori o tentă teologală nu are o importanţă hotaritoare pentru scopurile 
noastre, deoarece esentialul, specific umanul, reiese cu toate acestea cu o claritate fără echivoc. Astfel, în Filosofia 
istoriei el vorbeşte despre căderea în păcat ca despre „eternul mit al omului" şi explică: „Paradisul e un parc în care 
nu pot rămîne decît animalele, nu şi oamenii. Căci animalul este una cu Dumnezeu, însă numai în sine. Omul 
singur este spirit, adică pentru sine însuşi. Această fiinţă-pentru-sine, această conştiinţă este însă totodată separarea 
de spiritul divin universal.***' La aceasta se adaugă consideratiile, familiare oricărui cunoscător al lui Hegel, 
despre libertatea abstractă a omului, despre posibilitatea filosofică a răului. De-abia aici, fiinta-pentru-sine şi 
conştiinţa de sine se unesc în deplină concretete. Ceea ce în raporturile obiective descrise fusese o simplă forma de 
existenţă a materiei şi a proprietăţilor ei îşi primeşte aici componenta subiectivă, corespunzătoare întocmai esenței 
ei; abia în felul acesta, mişcarea obiectivă din conştiinţa de sine a omului, care este tocmai sinteza psihică şi 
mentală a fiinţei sale pentru sine, poate prospera atingindu-si desăvârşirea obiectivă, obiectuală. Aceasta înseamnă 
totodată că fiinta-pentru-sine se transformă într-o categorie importantă a vieții sociale a oamenilor; tocmai acel 
nivel al reflectiei asupra lor înşile prin care recunosc o tendinţă de evoluţie istorică profund legată de întreaga lor 
existenţă şi şi-o determină ca pe a lor proprie. Ea conferă astfel multor constelații sociale care pînă atunci nu 
izvorisera şi actionasera decît in mod spontan o formă de mişcare superioară, o forță socială de şoc mai puternică. 
Această consecință din concepţia hegeliană a pentru-sinelui a tras-o abia Marx. în Mizeria filosofiei, el indică 
marea cotitură în transformarea proletariatului în clasă, folosindu-se de această categorie: „Raporturile economice 
au transformat mai întîi masa populaţiei în muncitori. Dominația capitalului a creat pentru această masă o situație 
comună, interese comune. Astfel, această masă a început să fie o clasă fata de capital, dar nu încă pentru ea însăşi. 
în lupta pe care am caracterizat-o numai în cîteva faze, această masă se adună, se constituie oa o clasă pentru sine 
însăşi.““? Cotitura categorială descrisă de Marx se referă la comportarea practică a oamenilor fata de societate; abia 
în felul acesta se naşte in viata lor fiinta-pentru-sine ca o categorie 


40 Ibidem, voi. III, p. 167. (Vezi şi trad. cit., p. 141.) Şi aici nu este lipsit de interes să amintim 
câ tînărul Marx, în disertaţia Iui despre Epicur, se alătură concepţiei hegeliene despre conexiunea dintre 
repulsie şi conştiinţă de sine: „Repulsia este prima forma a conştiinţei de sine", Werke, ed. cit., voi. I, 


4" HEGEL: Philosophie der Gescbichte, in Werke, ed. cit., voi. IX, p. 391. 
42 MARX: Elend der Ph'tlosoph'te, In: Werke, ec\. cit., voi. VI, p. 226. Citam dup? traducerea ger- mana, Stuttgart, 1919, p. 162. 


In -sirte, penstiintei pderrsitzae Constatarea pur ştiinţifică a faptelor care stau obiectiv la baza27mor asemenea 
activităţi nu creează decît o conştiinţă a oamenilor, cu privire la ei înşişi, şi nu trece întotdeauna, nu cu necesitate, 
în practică. Transformarea acestei conştiinţe într-o conştiinţă de sine, a pentru-noiului obţinut prin reflectare într-o 
fiinta-pentru-sine, produce un nou mod de comportare a oamenilor, chiar dacă determinările lui continutale 
fuseseră conţinute fără excepţie în reflectarea ştiinţifică respectivă. Asupra problemelor foarte importante şi 
complicate care se ivesc aici nu ne putem opri în contextul de fata; ele tin de cercetarea bazelor teoretice ale 
practicii şi trebuie tratate în etică, în politică etc. 

Nu e probabil nevoie de o discuţie amănunțită, ci numai de cuprinderea celor dezvoltate la urmă într-o 
privire de ansamblu pentru a vedea clar: toate determinările pe care le-am recunoscut ca fiind deosebit de 
caracteristice în esenţa fiintei-pentru-sine, de la repulsia fata de orice alteritate pînă la conştiinţa de sine a omului, 
constituie momente hotaritoare ale operei de artă. Nu trebuie decît să dezvăluim modul lor specific de manifestare 
potrivit conformatiei ei specifice. Cum se întîmplă atît de des, este instructiv şi aici să abordăm problema de pe o 
latură negativă. Ne referim la problema, atinsă adeseori în treacăt în cursul acestor consideraţii, că anumite 
categorii şi conexiunile lor, care, concepute ca principii formative ale realităţii obiective înseşi, trebuie să ducă la 
deformarea lor idealistă, au, aplicate la estetică — desigur cu delimitările şi rezervele juste, care să le concretizeze 
în suficientă măsură —, o anumită justificare relativă. La aceasta problemă trebuie să recurgem în permanenţă nu 
numai pentru a lămuri întocmai categoriile estetice: elucidarea lor este semnificativă şi pentru că, după cum 
sîntem convinşi, în cursul istoriei gîndirii, existența, specificul, influenţa operelor de artă (şi ale procesului lor de 
creaţie) au exercitat asupra filosofiei idealiste în această privinţă foarte adesea o influenţă seducătoare. Căci 
aceasta a ipostaziat în mod necritic observaţii insuficient analizate referitoare la o atare conformatie a operelor de 
artă, făcînd din ele categorii ale realităţii obiective şi ale relaţiei omului cu ea. în cazul lui Plotin sau al lui 
Schelling, o asemenea demonstraţie s-ar putea face cu uşurinţă; în altele, firele de legătură sînt mai amplu mediate 
şi mai ascunse. Credem însă că un cunoscător critic, materialist, al filosofiei medievale ar putea demonstra fără 
dificultate filiatiile care duc de la Plotin la Dionisie Areopa- gitul, de la acesta la Scotus Eriugena etc. 

Să începem cu aşa-numita demonstraţie ontologică a existenţei lui Dumnezeu, la care ne-am mai referit 
în cursul acestui capitol. Şi atunci am atras atenţia asupra faptului că miezul ei logic stă în conexiunea — pretins 
— inseparabilă dintre perfecţiune şi existenţă. Or, în opera de artă se prezintă chiar de la prima vedere, ca urmare 
tocmai a fiinţei ei pentru-sine, o asemenea conexitate dintre existenţă şi perfecţiune. Tot ceea ce apare în opera de 
artă trebuie să fie (desigur, adăugăm de îndată: în felul lui) perfect. Dacă nu ar fi perfect nu ar putea exista (să 
adăugăm şi aici: în contextul operei de artă concrete respective). Chiar aceste rezerve, dictate în aparenţă de 
considerente formale, indică trăsături esenţiale ale diferenţei de principiu. Conexitatea nemijlocită dintre existență 
şi perfecţiune nu este, pe de o parte, o proprietate a realităţii obiective înseşi, ci numai a unui mod determinat de a 
o reproduce. Pe de altă parte, convergenta acestor categorii nu este obținută aici printr-o punere extremă a 
universalitatii supreme celei mai abstracte, ci dimpotrivă exclusiv prin acea atmosferă a particularitatii concrete 
care, după cum am încercat să arătăm, caracterizează tocmai arta — şi anume pe ea. Ambele momente sînt 
conexe. Caracterul emfatic-evocativ al efectului artistic, nivelul de reproducere a realităţii care poate fi atins în 
opere, potentarea acesteia pînă la perfecţiune, o completitudine, o evidenţă nemijlocită a fiintarii pot da loc cu 
uşurinţă la o generalizare necritică în sensul că aici s-ar manifesta — într-un mod mai adevărat şi totodată mai 
nemijlocit decît în oricare alt domeniu al existenţei umane — esenţa lumii, şi că această perfecţiune ar fi deci o 
dovadă a existenţei adevărate, autentice. Faptul că orice asemenea raţionament trece cu vederea conceptul aparent 
prozaic, dar de un adevăr neclintit, al existenţei, al independenţei ei faţă de orice subiectivitate, l-am mai arătat in 
repetate rînduri. La o examinare mai atentă reiese totodată că o concepere nemijlocită a perfecțiunii nu poate fi 
nici ea decît extrem de plurivocă. Pentru sfera estetică — privind lucrurile degajat —, situaţia e extrem de simplă: 
perfecțiunea reprezintă aici coincidenta dintre esenţă şi fenomen, dintre interior ş: exterior într-un obiect concret 
(particular), încorporat în mod artistic - organic într-un context concret (particular), după legitatile (particulare) 
ale mediului lui omogen. Dar această constatare nu poate fi extinsă nici macar asupra unor fenomene singulare ale 
naturii, şi cu atît mai putin e permisă ipostazierea ei în forma unei legi universale. în critica lui Goethe la adresa 


lui Diderot, această esenţă complexă, echivoca a perfecțiunii în existenţă îşi găseşte o expresie clară. Goethe 
citează afirmstia lui Diderot: „Natura nu face nimic incorect. Orice formă, frumoasă sau urîtă, isi are one ei; şi 
printre toate fiinţele cîte exista, nu e nici una care n-ar fi aşa cum trebuie să fie.“ Şi el opune imediat acestei 
afirmaţii propria-i corectură: „Natura nu face nimic inconsecvent. Orice formă, frumoasă sau urita, îşi are cauza ei 
determinantă. Şi printre toate naturile organice cîte cunoaştem nu e nici una care n-ar fi aşa cum poate să fie." 

Fără a insista aici asupra conţinutului obiectiv al controversei — aceasta va putea fi examinată mai 
îndeaproape abia în capitolul consacrat frumuseţii naturale —, este limpede că celor două formulări le stau la bază 
concepte diferite ale perfecțiunii: la Diderot, un concept polemic, îndreptat împotriva concepţiilor artificiale ale 
epocii sale, care generalizează — în cazul de fata, necritic — un concept neanalizat al naturii în sensul perfecțiunii 
(„trebuie să fie“); la Goethe, o relativizare critică ce încearcă să înţeleagă necesitatea fiin- {arii-intocmai-astfel a 
fiecărui obiect al naturii din legile naturale obiective ale fiinţei, fără a le atribui din acest motiv o perfecţiune 
abstractă („poate să fie“). Aceasta nu diminuează defel, după cum am arătat în alte contexte, emoția lui Goethe la 
considerarea unor fenomene singulare — „desăvîrşite“ în sine — ale naturii. Entuziasmul lui într-un caz, 
cumpătarea lui în celălalt indică însă o mare învățătură comună care poate fi dobîndită din natură şi din artă, dintr-o 
gîndire justă şi dintr-o considerare adevărată a artei: perfecțiunea nu este numai relativă, adică întotdeauna 
perfecţiune în raport cu un principiu concret determinat, ci şi pluralistă, adică perfecțiunea concretă şi particulară a 
unor fenomene concrete şi particulare. Mai mult decît atât, ea nu poate fi generalizată; iar atunci cînd se întîmplă 
aceasta, se ajunge — folosind concepte generale aparent clare — la o confuzie, tocmai din cauza caracterului de 
fapt nelamurit al tocmai acestor concepte. Opera de artă ca entitate pentru sine întrupează tocmai acest adevăr al 
vieţii: într-un obiect oarecare, într-o situaţie oarecare etc. poate fi descoperită perfecțiunea ei, însă numai propria ei 
perfecţiune. Dar aceasta e întotdeauna pluralistă, de un caracter particular: perfecțiunea determinărilor particulare 
date de la caz la caz, care, după felul lor, bune sau rele, pot fi 'demne de admiraţie sau de dispreţ. Perfectiunea, 
existenţa evidentă care se revelează aici, nu anulează în mod firesc necesitatea unei aprecieri morale etc.; 
relativitatea pluralistă nu implică nici un relativism universal. Ceea ce în schimb emană din ea, ceea ce exprimă 
simplul ei fapt sînt caracterul intramundan, bogăţia nesecată a lumii date nouă in chip senzorial-sensibil. Infinitatea 
intensivă a oricărei opere de artă autentice în ce priveşte determinările concrete, deseori tratată de noi, este premisa 
indispensabilă pentru ca ea să apară şi să acţioneze în forma unei asemenea fiinte-pentru-sine. în existenţa pentru 
sine a operei de artă se exprimă prin urmare un important adevăr al vieţii: cel al infinitatii ei imanente care se 
manifestă ca infinitate intensivă a fiecărei particule proclamind în felul acesta refuzul oricărei lumi de dincolo, a 
cărei ,,perfectiune" şi „existenţă" se bazează pe suprimarea particularitatii şi a concretetei afirmate aici, precum şi a 
intramundanitatii rezultate din ele. Orice universalizare ce tinde să depăşească concretetea şi particularitatea fiintei- 
pentru-sine se pierde într-o negură a subiectivismului ipostaziant. Este imposibil ca determinările specifice ale 
fiintei-pentru-sine să fie extinse asupra în-sinelui şi mai ales asupra in-si-pentru-sinelui. 

Cealaltă problemă importantă a filosofiei idealiste, subiect-obiectul identic, am mai atins-o în expunerile 
noastre anterioare. Aici nu se impune prin urmare decît să o considerăm puţin mai îndeaproape din punctul de 
vedere al fiinţei-pentru-sine. Conexitatea existentă între fiinta-pentru-sine şi conştiinţa de sine creează o relaţie 
specifică între subiectivitate şi obiectivitate, relaţie care, după cum vom vedea, constituie sub raport obiectiv într- 
adevăr o opoziţie fata de subiect-obiectul identic, care însă — ca în cazul tratat mai sus — a oferit pentru el totuşi 
un fel de „model“. Atât fiinta-pentru-sine ca formă a obiectualitatii cit şi conştiinţa de sine ca mod de manifestare al 
subiectivitatii prezintă alte relaţii dintre subiect şi obiect decît apar de obicei în viata sau în ştiinţă: ele sînt mult 
mai apropiate, se întrepătrund mai intensiv decît în alte sfere, ba uneori se unesc pînă a nu mai putea fi recunoscute 
nemijlocit. Opera de artă este separată de toate celelalte reflectări şi obiectivări prin faptul că forma ei cea mai 
generală este fiinta-pentru-sine. Chiar de aici rezultă o acţiune nemijlocită a subiectivitatii asupra întregului şi 


asupra tuturor părţilor operei de artă. Căci în viata şi în ştiinţă, unde fiinta-pentru- sine a unor fenomene 


43 GOETHE: Dideroh Versuch uber die Malerei, în: Werke, ed. cit., voi. XXXV, pp. 207 urm. 


individual piatră întotdeauna într-o conexiune mai mult sau mai putin cuprinzătoare şi e nevoită s42e9dizolve în ea, 
unde exigenţele practicii tind să separe cit se poate de exact elementele subiective de cele obiective, trebuie să 
predomine o disociere netă, cel puţin ca tendinţă. însă fiinta-pentru-sine a operei de artă este cu mult mai mult decît 
o simplă negati- vitate, decît o respingere abstractă a oricărei alteritati: nu ar putea subzista dacă nu ar avea ca bază 
o subiectivitate particulară care constituie în mod unitar totalitatea ei concretă şi care, prin spiritul ei, face ca pînă 
şi detaliile cele mai modeste să apară ca fiind modelate de ea. Opera de artă existentă pentru sine este aşadar o 
„lume“, un fel de în-sine obiectiv, care se află în fata celor receptivi într-o intangibilă existenta-intocmai-astfel, 
într-o necesitate întemeiată. însă aşa cum această obiectivitate face din opera de artă o totalitate pătrunzând toţi 
porii ei, tot astfel ansamblul şi toate momentele ei sînt, concomitent şi inseparabil de această obiectivitate, moduri 
de manifestare şi exprimare ale unei subiectivitati determinate şi particulare. 

Am avea prin urmare în fata noastră un subiect-obiect identic. Desigur, ar trebui să spunem mai exact: o 
plăsmuire în care subiectivitatea şi obiectivitatea sînt aduse la o unitate organică. De aici reiese, după cum am 
expus anterior, că subiectivitatea care se revelează aici nu este un subiect real. Un asemenea subiect este cel 
creator, care însă — în acelaşi timp — este confruntat cu un dublu în-sine: lumea reală pe care o reproduce şi 


viziunea sa despre ea, care i se opune persoanei sale private de asemenea ca în-sine, ca obiectivi 


tatg, Cezanne spune odată: ,,Pinza mea şi peisajul, amîndouă în afara mea. . .““ Un asemenea subiect este 
cel receptiv în raportul lui cu opera, în care aşadar de asemenea nu poate fi vorba de o identitate dintre subiect şi 
obiect. Individualitatea operei existentă pentru sine nu este însă ea însăşi un subiect, în măsura în care e vorba ca 
acest termen să aibă un sens; ea nu are un subiect, dacă acesta nu-i e substituit în sens magic. Ea este, după cum de 
asemenea am explicat anterior, modul suprem, cel mai bogat şi cel mai desfăşurat de manifestare al subiectivitatii 
umane. Puterea ei de a face ca subiectivitatea să ajungă în oameni la expresie, la înflorire, este în sine nelimitată. 
însă această putere este cea a unei obiectivări, a unei puneri, a unei plăsmuiri, în nici un caz cea a unui subiect. 
Astfel, din acest unghi negativ- polemic, specificul operei existente pentru sine este clar circumscris: pe cînd toate 
celelalte plăsmuiri create de oameni în scopul reflectării şi dominării realităţii obiective trebuie să aibă tendinţa de 
a elimina, neutraliza, suspenda subiectivitatea pe cît e necesar şi posibil, esenţa individualitatii operei constă 
tocmai în a nu rămîne la o simplă evocare a subiectivitatii, ci de a-i conferi o amploare, o profunzime, o intensitate 
etc. pe care în viaţă altfel nu şi-ar putea-o cuceri. Faptul că evenimentele din viaţă pot provoca afecte, pasiuni etc. 
subiective mult mai puternice ca efect exploziv decît operele de artă, se înţelege de la sine; aici însă nu este vorba 
decît de opoziţia existentă între plăsmuirile ce servesc fixării unor reflectări. Cu acest prilej mai trebuie observat 
totuşi că vehementa sau perseverenta în pasiunile vieții nu sînt nicidecum pur şi simplu identice cu autenticitatea şi 
completitudinea lor în sensul descris- de noi în legătură cu „lumea“ operelor de arta. 

Această opoziţie, care creşte în cursul evoluţiei umanităţii, transfor- mîndu-se într-o completare reciprocă 
extrem de fecundă, apare cît se poate de limpede dacă ne gîndim la conştiinţa de sine ca la momentul subiectiv 
propriu-zis al fiintei-pentru-sine. Căci şi pasiunile vieţii produc o conştiinţă de sine în cei afectaţi de ele, totuşi 
oarecum ca un produs secundar. Căci orice pasiune este aprinsă de o finalitate concretă în viaţă şi necesită înainte 
de toate — nemijlocit — o conştiinţă a obiectului ei şi a mijloacelor prin care să fie procurat; ea poate duce la o 
conştiinţă de sine —chiar foarte dezvoltată —, dar nu în mod necesar. Emfaza trezită de opera existentă pentru 
sine ca plăsmuire tinteste în schimb direct la trezirea conştiinţei de sine. Căci sensul cel mai adînc al catarsis-uhA 
aristotelic, al „purificării” pasiunilor, constă înainte de toate în faptul de a raporta la miezul subiectului atât 
elementul lor conştient cit şi cel ,,inconstient", de a le ridica în sfera conştiinţei de sine. Am explicat anterior in 
mod amănunţit că în această problemă contrapunerile azi la modă sînt false. Conştiinţa de sine nu înseamnă o 
distantare de la realitatea obiectivă şi de la înțelegerea ei pe cît posibil mai justă. Dimpotrivă. Cu cit e mai extinsă 
realitatea şi cu cit mai aprofundat o sesizează individul respectiv în acţiune ş; în reflecţie, cu atît mai autentic şi 
mai cuprinzător se poate desfăşura conştiinţa lui de sine. Iar ceea ce viata nu poate oferi decît ca pret al unor 
eforturi aspre şi perseverente, trăirea operei de artă îl dăruieşte oarecum în mod gratuit, am putea spune, ca graţie. 
(Problema momentului anterior receptării arată, fireşte, că această trăire nu poate avea loc fără o muncă 
preliminară subiectivă.) Acest caracter al efectului operei existente pentru sine înseamnă însă în acelaşi timp o 
extindere a conştiinţei de sine cu mult dincolo de domeniul razei normale a celorlalte trăiri individuale. Barierele 
spaţiului şi ale timpului — ale aşa-numitului principium individuationis — sînt doborite, şi e trezită — cel putin 
în principiu — o capacitate nelimitată de trăire a tot ceea ce e uman. Şi în această privinţă, esteticul nu face decît 
să desavir- şească tendinţe care acţionaseră mai înainte în viaţă; însă universalitatea lui conferă unei asemenea 
extensii cantitative un pronunţat caracter calitativ. 

Ar putea părea paradoxal la prima vedere că fiintei-pentru-sine a operei de artă, care se separă prin 
repulsie de tot ceea ce-i e exterior, componentei ei subiective, conştiinţei de sine inlantuite de individualitate, să i 
se atribuie predicatul de universalitate. Şi ar putea părea de asemenea inevitabil ca astfel concepţia subiect- 
obiectului identic să nălucească din nou la orizontul gîndirii. Trebuie însă tocmai aici să distingem cu exactitate 
între contradictia reală şi de. aceea fecundă, fecundantă, din existenţa umană şi generalizarea ei mentală necritică, 
grăbită. Considerată nemijlocit, universalitatea acestei fiinte-pentru-sine este: 1. formală — şi e într-adevăr 
vehiculată de specificul modelării artistice —, întrucît, tocmai dezvoltîndu-şi şi conservîndu-şi închiderea ei în 


HCfIZANNE: Ober die Kunst, ed. cit, p. 10. 


singn poaepentra-inktpamrasamenea raport universal cu fiinta-pentru- sine, conformata la fel, a2giecdrui om, a 
fiecărei relaţii umane, a fiecărui obiect care o mediaza; 2. configura tiv, întrucît pretutindeni poate fi descoperită şi 
ridicată la formă posibilitatea unei fiinte-pentru-sine valabile şi semnificative; 3. receptiv, întrucît figurarea 
(Zurgestaltbringen) unei asemenea fiinte- pentru-sine apelează la conştiinţa de sine a fiecărui om, întrucît efectul 
estetic îl aduce pe fiecare om în situația de a pune într-o conexiune intim- organică cu conştiinţa sa de sine tot 
ceea ce umanitatea a făptuit sau a suferit, a cucerit sau a părăsit, de a-l trăi — într-un sens larg al cuvîntului — ca 
element al existenţei sale proprii, al lumii sale proprii, al propriei sale conştiinţe de sine. Adevărul ultim al 
formelor artistice se întemeiază tocmai pe această universalitate, care numai prin intermediul lor poate fi adusă la 
lumină şi transmisă oamenilor. 

Simplul fapt ca o asemenea relație — continuînd deasupra spaţiilor şi timpurilor, conjurînd întreaga 
evoluţie a umanităţii — este în genere posibilă, trebuie să aibă, fireşte, o bază obiectiv-continutala: existenţa reală 
a genului uman, continuitatea reală a evoluţiei sale, prezenţa sau activizarea — complet inconştientă sau parţial 
conştientă — a genului în existenţa fiecărui individ. Toate acestea îşi au baza materială în faptul că în realitatea 
obiectivă fiecare conştiinţă de sine individuală porneşte negreşit de la genericul uman şi se revarsă în el; lucru 
despre care aici a mai fost vorba în repetate rînduri. Căci tocmai în această relaţie sînt depozitate obiectiv 
condiţiile şi instrumentele existenţei, ale practicii fiecărui om individual precum şi ale activităţii comune a genului 
uman. Conştiinţa conexiunilor obiective ale acestui complex este sesizată şi făcută accesibilă de către ştiinţă. 
Universalitatea conştiinţei de sine, al cărei purtător este fiinta-pentru-sine a individualitatilor obiectivate în opere, 
se manifestă în schimb într-o ubicuitate care, după cum am văzut, e capabilă să medieze astfel în om, în mod 
evocativ, momente individuale ale acestui proces de evoluţie ca fiind propria-i apartenenţă la gen şi la creşterea lui 
şi să facă astfel din ele un bun al conştiinţei de sine. Aşa cum punerea estetică anulează universalitatea şi 
individualitatea în particularitate, tox astfel preface aici fiinta-pentru-sine într-o medie organizatoare, într-un 
vehicul al universalităţii. în cadrul dialecticii categoriilor obiectiv ştiinţifice, pentru-sinele este un simplu termen 
de legătură, fie el oricît de indispensabil, între în-sinele abstract şi în-şi-pentru-sinele concret, singurul în care îşi 
poate găsi satisfacția conştiinţa cu privire la realitate. Locul central al fiintei-pentru-sine în estetică atomizează 
mai întîi organele de receptare ale lumii într-o pluralitate imensă în sine de individualitati obiectivate în opere. 
Universalitatea lor, incidenţa lor asupra unui obiect unitar, asupra evoluţiei umanităţii, e la fel de nelimitat 
pluralistă. Insă tocmai aici, universalitatea se afirmă cu adevărat ca ubicuitate: numai în felul acesta, relaţia omului 
individual cu genul lui, cu evoluţia concretă a acestuia poate deveni conţinutul viu al oricărei vieţi omeneşti; şi 
evoluţia social-istorică a umanităţii a creat — fără a fi conştientă de acest fapt — instrumentariul acesta, singurul 
potrivit în acest scop. Ubicuitatea pentru- sinelui e expresia categorială pentru această constelație. 

Subzistă, fără îndoială, mai departe paradoxia seducătoare că o plăsmuire creată de oameni are puterea de 
a evoca asemenea sentimente emfatice şi de a le face să se avinte pînă la înălţimea conştiinţei de sine. Pe o treaptă 
inferioară a conştiinţei, acest caracter specific al artei trebuie să suscite de-a dreptul o impresie magică. Din 
această cauză, vechi legende asupra artei — în Orient şi în Occident — sînt pline de reminiscente ale unei 
asemenea credinţe. Chiar şi în timpuri mai târzii se ivesc convingeri de acest fel, şi datorită acestei posibilităţi de 
influențare, operele de artă, fie că sînt transformate în instrumente ale magiei sau ale religiei, fie că sînt 
condamnate la dispariţie, la extirpare de către credinţa religioasă. în emanatia estetică a doctrinei subiect- 
obiectului identic supraviețuiesc, într-o forma filosofic secularizată, reminiscente ale unor asemenea concepții 
străvechi: anume aceea că un suscitator universal de trăiri subiective trebuie să aibă el însuşi neapărat un caracter 
de subiect. Numai o analiză lucidă a operelor, care le dezvăluie fără prejudecăţi structura categorială şi care 
cercetează în acelaşi spirit nevoile sociale din pricina cărora au devenit necesare şi care se reînnoiesc de fiecare 
dată, poate ajunge pînă la contradicţiile autentice şi fecunde care determină mişcările în sfera estetică. Aceste 
contradicții apar ca paradoxii, ca „miracole!! numai atunci cînd le transpunem în limbajul gîndirii conceptuale; 
privite în sine, ele sînt nişte simple fapte ale existenţei umane. însă transpunerea aceasta e indispensabilă, pentru 
că altminteri un domeniu atît de important cum este arta misticii ar cădea pradă irationalismului. Or, transpunerea 
aceasta trebuie înfăptuită pe temeiul înţelegerii că viaţa cotidiană, arta şi ştiinţa reflectă aceeaşi realitate, şi că, pe 
de altă parte, categoriile, specificul şi ordinea lor sînt de asemenea reproduceri ale realităţii obiective comune. 


Filosofia idgalista a tins întotdeauna să impună tuturor celorlalte domenii acele forme şi legături aje categoriilor — 
juste sau deformate — care apăreau în gîndire, şi de aceea a violat deseori în mare măsură natura originară a 
esteticului. Abia pornind de la realitatea obiectivă se poate ajunge la comprehensiunea justă a unor asemenea stări 
de fapt. Paradoxia care apare pe plan mental nu face decît să indice că aceste structuri sînt cu mult mai complicate 
decît ni le închipuim adeseori; ea mai şi indică însă în acelaşi timp că umanitatea, atunci cînd are de împlinit nevoi 
reale, poate realiza în practică, şi chiar cît se poate de simplu, lucruri extrem de complicate. în cazul acesta, de 
pildă, punerea fiintei-in-sine ca medie, cu care prilej categoriile — contopite — de în-sine şi în-şi-pentru-sine sînt 
anulate,, devenind materialul de viaţă prelucrat al categoriei centrale. 


Capitolul XIV 


PROBLEME MARGINALE ALE MIMESIS-ULUI ESTETIC 


1. MUZICA 


în zilele noastre, caracterul mimetic al muzicii este contestat de foarte multe cercuri. Ba chiar faptul de a 
considera negarea caracterului ei reproduc- tiv ca ceva de la sine înţeles este folosit adesea ca argument principal 
împotriva teoriei reflectării în genere. Asemenea raționamente se bazează, din punct de vedere teoretic, pe 
argumente slabe, după cum vom încerca să arătăm în cele ce urmează. Ele se întemeiază, mai ales de cînd cu 
apariţia orientărilor expresioniste în artă, iar din punct de vedere filosofic cu mult mai dinainte, pe îndoiala cu 
privire la obiectivitatea lumii exterioare sau pe negarea ei, pe negarea faptului că efectele ei constituie baza 
senzatiilor umane. în principal, ele se întemeiază pe admiterea unei — pretinse — opoziții exclusive între expresie 
şi reproducere. Asemenea filosofii şi orientări artistice, izolînd reacţiile subiectivitatii de mediul ei concret şi feti- 
şizînd-o pînă la o autarhie totală, îi deformează şi îi degradează expresia prin faptul că o desprind de baza ei, de 
veritabilul ei conţinut, aruncînd-o inapoi într-o particularitate privată cu caracter solipsist, faţă de care — în ciuda 
gesturilor şarlataneşti ale expresionismului —, în loc să-i intensifice realitatea, îi impune să manifeste o sărăcire, o 
scădere a intensității autentice. Această problemă generală a expresiei subiectiv-artistice a mai fost tratată, în 
repetate rînduri, în alte contexte. Nu mai trebuie, aşadar, decît să repetăm pe scurt rezultatul final al acestor 
expuneri, anume că amploarea, lărgimea, profunzimea etc. oricărei expresii in viata şi în artă depind de amploarea, 
lărgimea şi profunzimea acelei lumi care se află acumulată în subiect ca material de reflectare şi care determină 
expresia, atît în mod nemijlocit cît şi mijlocit. Faptul că această relație reciprocă dintre reproducerea realității şi 
reacţia afectivă faţă de ea nu este de natură mecanică, nu anulează nicidecum tendinţa de bază care acţionează în 
ea. O constatare generală de acest fel nu poate servi, bineînţeles, decît ca introducere principială în problematica 
muzicii ca mimesis; problemele reale, ce-ul şi cum-ul reflectării însăşi, va trebui să le înfăţişăm în mod concret în 
consideratiile ce urmează. 

în legătură cu aceasta mai este de observat — tot ca introducere care să completeze, din punct de vedere 
istoric, determinările general filosofice — că teoria artelor, şi mai cu seamă cea a muzicii, a conceput muzica timp 
de milenii, cu o certitudine care părea să nu aibă nevoie de nici o argumentare, ca reflectare, şi anume ca reflectare 
a vieţii interioare a omului. Un asemenea consens, el singur, nu poate avea, fireşte, valoare de dovadă; unele erori 
supraviețuiesc cîteodată şi unor epoci întregi. Aici este însă vorba, totuşi, de altceva, de mai mult. Căci faptul de a 
concepe muzica drept o varietate particulară a mimesis-ului accentuează în mod energic, in mimesis, cu o 
dialectică sigură şi cîtuşi de puţin surprinzătoare la greci, tocmai ceea ce face ca muzica să fie inclusă în cosmosul 
tuturor artelor, dar în acelaşi timp — şi fără ca aceste două aspecte să poată fi separate — ceea ce o deosebeşte de 
ele, ceea ce constituie caracterul ei specific. Pentru greci n-a existat nici o îndoială că orice relație umană cu 
realitatea, cea ştiinţifică în aceeaşi măsură ca cea artistică, se bazează pe o reflectare a structurii ei obiective. 
Deosebirile interioare şi exterioare dintre muzică şi alte arte nu le puteau zdruncina grecilor această convingere. Pe 
de altă parte, ei vedeau cit se poate de limpede că obiectul muzicii, reprodus mimetic, se diferenţiază calitativ de 
cel al celorlalte feluri de artă: este viaţa interioară a omului. Th. Georgiades dă o analiză foarte justă a acestei con- 
ceptii a muzicii auletice în 12-a odă pytică a lui Pindar: „Această muzică, însă, cea auletică, nu era expresia însăşi 


a afectului, ci redarea lui artistică. Zeița Atena a fost atît de profund impresionată de tînguirea Eurialei, sora 


Meduzei (v. 20), încît i-a fost cu neputinţă să n-o păstreze. A simțit nevoia să confere acestei impresii o 
întruchipare fixă, obiectivă. Această impresie covirsitoare, sfisietoare, a suferinței care se ioi ca 
tînguire, a fost «reprezentată» ((A t {ji'f) cr « i TO, v. 21) prin melodia auletică, sau mai bine zis: ca melodie auletica. 
Tinguirea a fost transformată în arta (rexvk), în iscusinta, în sunete auletice, in muzică. Atena a împletit (8 
ioc7tX££a ito, v.8) parcă această melodie din motivele tîngulrii. Pindar... face deosebirea între suferință si 
contemplarea spirituală a suferinței. Cea dintîi, expresia însăşi a afectului, este omenească, este o trăsătură a 
vieții, este chiar viață. Cealaltă însă, faptul că prin artă i se conferă suferinței o întruchipare obiectivă, este divină, 
este eliberatoare, este faptă spirituală."! Se vede aici maturitatea gîndirii estetice a antichității eline. în timp ce 
mulți autori moderni — adesea chiar unii altminteri nu lipsiți de însemnătate — confundă afectul cu reprezentarea 
lui mimetică, sau cel putin o fac pe aceasta din urmă să derive pur si simplu si nemijlocit din afect, pentru Pindar, 
saltul calitativ dintre ele este too 


' TH. GEORGIADES: Musik uni Rhythmik bei den Griecben, Hamburg, 1958, p. 21. 
mai lucrul hotărîtor. Reprezentarea mitică urmăreşte tocmai să sublinieze acest salt: întrucît mimesis-ul durerii 


apare ca o născocire divină, in timp ce durerea însăşi nu este decît -ceva pur omenesc, pe de o parte orice sub- 
stituire reciprocă, orice contopire între ele, este exclusă aprioric, cu toate că pe de altă parte aceeaşi reprezentare 
exclude orice subiectivizare şi înalță ,,divinul", tocmai ca mimesis, ca reflectare a faptului de viață omenesc, 
deasupra cotidianului omenesc obişnuit. Nu este lipsit de interes să constatăm că importanta cugetare a lui 
Aristotel: „Ceea ce în viață este urît sau neplăcut, poate produce o desfătare cînd e reprodus mimetic", se întâl- 
neste şi la Pindar. 

Nu este sarcina noastră să urmărim în amănunt evoluţia acestei concepţii. Cităm doar cunoscutul pasaj 
din Politica lui Aristotel, unde acest caracter mimetic al muzicii, cu obiectul ei specific, îşi găseşte expresia într-o 
formă pur filosofică, fără a mai recurge la mitologie, şi unde, în acelaşi timp, — ceea ce ne va preocupa ulterior, 
— sînt definite exact premisele psihice, consecinţele morale ale unei asemenea reflectări: „Iarăşi există în ritmuri 
şi melodii imitatiuni, foarte apropiate de realitate, ale miniei şi ale duioşiei, şi apoi de vitejie, înţelepciune şi 
contrarele lor, şi îndeobşte ale tuturor sentimentelor, după cum ne arată experienţa. Căci ascultînd acestea, ne 
prefacem sufletul. Şi tot aşa, ascultind simple povestiri de felul acesta, toate sentimentele se nasc în noi; şi daca în 
fata unor imitatiuni sîntem pătrunşi de durere, de bucurie, simţim aceleaşi sentimente în fata realităţii." Se poate 
susține fără grijă că acest caracter mimetic al muzicii este recunoscut de întreaga estetica, — iarăşi: pînă în 
trecutul apropiat şi în prezent. Chiar şi un reprezentant atît de proeminent al subiectivismului gnoseologic şi al 
irationalismului filosofic cum este Schopenhauer îşi întemeiază teoria privitoare la muzică, altminteri 
fantasmagorică şi metafizică, pe caracterul ei mimetic. Şi el caută să separe specificul mimesis-ului muzical de cel 
al celorlalte arte, fără a-l pune la îndoială ca atare. De aceea spune în această ordine de idei: „Muzica nu este 
aşadar cîtuşi de putin, asemenea celorlalte arte, reproducerea ideilor, ci reproducerea voinței însăşi, a cărei 
obiectivitate o constituie şi ideile." Pe noi nu ne interesează aici caracterul idealist al acestei teorii care, întocmai 
ca cea a lui Schelling, concepe mimesis-ul ca pe o reproducere a ideilor, corectînd, pe bază plotiniană, anti- 
artistica „imitație a imitatiei" a lui Platon, căci pentru problema care ne preocupă acum, această diferenţă nu are 
o pondere prea mare. Trebuie menţionat numai că Schopenhauer, în expunerea sa amănunțită, nu-şi 
duce pînă la capăt, în mod consecvent, ideea de bază, ci sub influenţa filosofiei romantice a naturii, 
raportează diferitele elemente ale muzicii la diferite trepte ale evoluţiei naturii pînă la om, ca 
reproduceri ale ei, ceea ce face ca teza citată mai sus să iasă cel putin diluată.“ Căci, în felul acesta, 


45 ARISTOTELES : Politik, cartea a VIII-n, capitolul 5, ed. cit., p. 286. (In româneşte ARISTOTEL: Politica, traducere de El. Bezdechi, Editura Cultura 
Națională, Bucuresti, 1924, p. 200.), 
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mimesis-ul specific al muzicii, pe care grecii I-au recunoscut atît de clar, încetează: cel al 
interioritatii ca atare, nu numai al unei interioritati configurate simultan cu prilejul care o 
declanşează, sau limitată chiar la configurarea lumii exterioare pentru a evoca astfel lăuntricul. 

Tocmai aici se manifestă însă dificultăţile propriu-zise ale mimesis-ului în muzică. Pentru a 
ne croi drumul just de acces spre problema însăşi, trebuie să discutăm, înainte de toate, două 
concepţii — în aparenţă — contrare, care însă reprezintă amîndouă principiul esenţial, prin faptul 
că leagă muzica nemijlocit de fenomene naturale încercînd s-o derive direct din ele. Dacă îl alegem ca 
reprezentant al primei orientări pe Herder, ştim precis — şi concepţiile lui, citate de noi ceva mai jos, 
dovedesc destul de limpede acest lucru — că lui Herder caracterul pur omenesc al muzicii nu-i era 
cîtuşi de puţin străin şi că a încercat dimpotrivă să-i derive tocmai pe acesta din unele premise 
generale ale filosofiei naturii, din conceperea omului ca pură fiinţă naturală. Aici apare, ca 
pretutindeni unde se neglijează rolul muncii şi consecinţele ei sociale şi psihologice (amintesc de 
sistemele de semnalizare 2 şi 1'), din dorinţa, justificată în sine, de a elimina categorica separație 
metafizică dintre activitatea artistică şi existenţa conformă cu natura a omului, un haos de 
determinări confuze. Herder precizează în legătură cu această problemă, în lucrarea sa Kalligone, 
următoarele: „Aşadar, tot ce sună în natură e muzică; conţine elementele ei; şi nu cere decît o mînă care 
s-o scoată la iveală, o ureche care s-o audă, o simpatie care s-o înţeleagă. Nici un artist n-a inventat 
vreun ton, nici nu i-a dat vreo putere, pe care să nu i-l ofere natura şi instrumentul său: I-a găsit însă 
şi I-a silit cu o forţă blinda să iasă la iveală."% Confuzia lui Herder se manifestă nu numai în faptul 
ca îşi retractează imediat paradoxala frază introductivă, ci şi în faptul că-şi face această retractare 
cu totul inconştient, fără să bage de seamă că o ureche capabilă să audă muzica, un artist care o 
scoate la iveală, un instrument pe care îl foloseşte, sînt despărțite de natură printr-un salt: cel al 
evoluţiei sociale pe baza muncii. Faptul concret că şi sunetul instrumentului este determinat de legi 
ale naturii nu-l deosebeşte încă de alte produse ale muncii, dar finalitatea cfectelor obţinute il deosebeşte de 
orice fenomen simplu al naturii. în această privinţă, în recunoaşterea naturii specifice a muzicii, a premiselor ei, a 
mijloacelor ei etc., mitul lui Pindar se află, din punct de vedere filosofic, la un nivel mult mai înalt decît poziţia lui 
Herder. 

Muzica se poate aborda însă şi sub un alt aspect al filosofiei naturii: sub cel al considerării esenței, in 
opoziţie cu Herder, care rămîne la suprafaţa nemijlocit-senzorială. Faptul că pitagoricienii au descoperit în natura 
numerică a lucrurilor vehiculul către cognoscibilitatea lor ştiinţifică a fost, fără discuţie, o realizare ştiinţifică 
enormă, epocală. Fără să putem da aici aprecierea cuvenită importanţei şi limitelor acestei doctrine — a cărei 


influenţă asupra filosofiei muzicii se întinde de la începuturi azi aproape cu neputinţă de identificat pînă la Kepler 


şi la filosofia Renaşterii —, trebuie totuşi să spunem că în aplicarea ei directă la fenomenele naturii şi mai cu 
seamă la muzică, se ascund şi mari primejdii, ale căror baze principialevom finevoiti să ie menţionăm aici 
cel puţin în treacăt, în primul rînd, fireşte, ca 
pe 


nişte capcane pentru teoria muzicii; în legătură cu aceasta este însă cu neputinţă să nu atingem pe scurt şi cîteva 
probleme generale ale relației dintre matematică şi realitatea obiectivă. Prima obiectie importantă împotriva 
concepției pitagoreice asupra lumii şi împotriva metodei ştiinţifice pitagoreice o găsim în polemica lui Aristotel; 
ea. este strîns legată de respingerea de către Aristotel a teoriei platonicienea ideilor,care, după cum se 
ştie, în multe puncte se leagă de pitagoreism. Ca şi în cazul ideilor plato 


nice, Aristotel respinge, si cu privire“-la numere şi la relaţiile dintre numere orice existență independentă de 


48 HERDER: Kalligone, partea a doua, IV, în : Werke, ed. cit., XXI, p. 8. 


fenomene, complet autonomă în sine şi care să le determine cauzal. Este însă foarte interesant faptul că Aristotel 
leagă respingerea caracterului ideal al numărului de împingerea în prim-plan a relației numerice, pe cae nu o 
concepe ca pe o idee, ci ca pe o determinare concretă a obiectelor, legată de substanța materială. El explică: 
„Dacă, de pildă, Kallias este o relație numerică între foc, pămînt, apă şi aer, atunci şi ideea va fi o relație numerică 
între anumite alte părți componente care alcătuiesc un substrat, iar omul în sine, fie că este un număr, fie că nu 
este, nu va fi în nici un caz un număr pur şi simplu, ci o relație numerică între anumite elemente, aşa încît ideea nu 
va fi un număr." Fireşte, relațiile dintre numere joacă un rol important chiar şi la pitagoricieni, în Timeu al lui 
Platon etc. Importanța criticii lui Aristotel nu rezidă însă doar în faptul că relația dintre numere dobindeste aceasta 
importantă semnificație, ci în faptul că forța metafizică a matematicului, a numericului, a cantitativului 
pur, forța care înalță substanța tuturor lucrurilor, introduce numericitatea în rîndul celorlalte 
determinări obiectuale importante ale materialitatii si de aceea nu apare ca ultim garant al 
adevărului obiectiv, că dimpotrivă însuşi adevărul ei trebuie măsurat cu situațiile de fapt ale 
realității obiective. 

Ceea ce la Aristotel era o simplă indicare îşi dobindeste forma concretă şi locul sistematic 
determinat cu precizie în teoria lui Hegel despre măsură si despre relațiile metrice. Marea realizare a 
lui Hegel constă, înainte de toate, in lămurirea raporturilor reciproce dintre calitate şi cantitate. Am 
mai făcut referire, în alte contexte, la cîteva momente principale ale acestei teorii, mai ales la 
predeterminarea originară a calității si la cantitate ca anulare a ei, ca prima ei apropiere de esență. 
Totuşi, in timp ce se dezvoltă complet şi-şi scoate la iveală determinările imanente, cantitatea, după 
ce a devenit măsura obiectualitatii — şi fără a-şi pierde caracterul cantitativ, fără a înceta să fie 
expresia naturii si modificării cantitative a obiectelor —, include în propria sa determinativitate 
calitatea anterior anulată: „Măsura e, fără îndoială, fel si mod exterior, un mai mult sau mai putin, 
care însă, reflectat în sine, nu e simplu mod determinat indiferent si exterior, ci e unul existent în 
sine; măsura e în chipul acesta adevărul concret al ființei. . . Măsura e simplă raportare a cîtimii la 
sine, propriul său mod determinat în sine însuşi; astfel, cîtimea. este calitativă."S0. In felul acesta, 
măsura, ca unitate' a cantităţii şi calităţii, este inseparabil legată , de existenţa lucrurilor izolate, a 
relaţiilor lor, a legitatilor lor etc. „Dar tot ceea ce există are o mărime ptn- tru a fi ceea ce este, şi în 
general, pentru. a avea o fiinţă determinata."*! Astfel, măsura devine o categorie a. existenţei; orice 
urmă a acelui „caracter ideal", a acelei plutiri, abstracte într-o împărăție a cerurilor aflată deasupra 
şi dincolo de obiectualitatile concrete, pe care, cum am văzut adineaori, Aristotel o combatea la 
Pitagora şi la Platon, a dispărut din noţiunea ei şi odată cu ea a dispărut şi orice urmă a unui 
antagonism fetişizam dintre cantitate şi calitate, care în gîndirea contemporană — să ne gîndim de 
pildă la Bergson — se bucură încă de o largă răspîndire. „Măsura e deci“, spune Hegel, „raportarea 
cantitativă imanenta a două calităţi una la alta.“ Cu cit sc reflecta pe plan mental raporturi mai 
complicate cu aceste determinări, cu atît reproducerea se limitează mai puţin la nişte raporturi de 
existenţă statice, şi cu cit mai mult exprimă ea şi relaţiile dinamice general legice în corelatiile dintre 
fenomene, dintre mişcările lor etc., cu atât este pusă în valoare mai pregnant legătura inseparabilă dintre cantitate 
şi calitate ca determinări de existență, în opoziţie cu ideile platonice. Chiar şi forme simple ca 2 irr sau 7t r° 
determină existenta-intocmai-astfel, calitatea specifică, existența pentru-sine a cercului în raport cu toate celelalte 


curbe, iar Hegel se referă pe bună dreptate, în expunerile sale următoare despre filosofia măsurii şi a relaţiilor 


# ARJSTOTELES: Metaphysik, cartea I, capitolul 9, ed. cit., p. 31 (v. şi ARISTOTEL: Metafizica, 
in româneşte de Şt. Bezdechi, Editura Academiei R.S.R., Bucuresti, 1965, p. 86). 
50 HEGEL: Logik în: Werke, cd. cit., III, pp. 384 şi 389. (In româneşte: Ştiinţa logicii, trad. de D. D. Roşea, Editura Academiei R.S.R., 
Bucureşti, 1966, pp. 316 şi 319). 
5! Ibidtm, p. 390. (Ibidem, p. 320). 
52 Ibidem, p. 397. (Ibidem, p. 326). 
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metrice, la realizările lui Kepler si Galileu. Cunoscuta linie nodala a relaţiilor metrice, descoperită de Hegel, 
transformarea cantităţii în calitate şi vice-versa, este numai explicarea dialectico-dinamică a acelei relaţii 
interioare — întemeiate pe esenţa lucrurilor — dintre cantitate şi calitate, a cărei reflectare conceptuală este 
categoria logică a măsurii. 

In felul acesta, însă, s-a determinat abia raportul just dintre gîndire, ca o cunoaştere a realităţii, şi acea 
lume a cantitativului „pur“, care şi-a primit forma ştiinţifică în matematică. Este limpede — şi pe aceasta se 
bazează uriaşa, în aparenţă nelimitata, fascinanta ei forţă — că dialectica imanenta în dezvoltarea determinărilor 
astfel produse ale reflectării dezantro- pomorfizante a realităţii e capabilă — întrucît esenţa ei se reducc la acest 
sistem de relaţii cantitative şi din această reducere ia naştere un „mediu omogen" sui generis —, să exprime 
obiectualitati şi relaţii obiective cu o exactitate şi o unitate altminteri irealizabile. Există chiar unele cazuri in care 
această dialectică ajunge mai devreme la realităţi, decît ar fi în stare observaţiile sau experimentele. Aceasta însă 
nu schimbă cu nimic faptul fundamental: criteriul de adevăr al oricărei relaţii metrice, matematic determinate, 
rămîne realitatea însăşi, adică existenta-intocmai-astfel a fenomenului respectiv (în sensul hegelian arătat ceva mai 
sus). Căci dezvoltarea imanent matematică a laturii cantitative a relaţiilor metrice lămureşte, ce-i drept, o serie 
infinită sau, în orice caz, aparent inepuizabilă de posibilităţi; care dintre ele însă corespunde într-adevăr realităţii 
obiective este imposibil să se decidă cu mijloacele imanente matematicii. Chiar şi faptul că unele formule fizico- 
mate- matice de o importanţă hotaritoare contin constante trimite limpede în direcţia unei asemenea problematici. 
Fireşte, constanta este cu atît mai mult de natură cantitativă, dar tocmai prin aceasta se manifestă o existență- 
întocmai-astfel cu totul specifică a corelatiei reale respective, caracterul calitativ particular al unei existente 
particulare, al unei relaţii particulare etc. De aceea, Planck spune cu deplină indreptatire — vorbind despre propria 
sa descoperire în domeniul fizicii cuantice —: „Această constantă a fost aceea care, ca un nou sol misterios venit 


din lumea reală, s-a impus mereu, la cele mai variate 


măsurători, cerind, cu tot mai multă insistenţă, un loc propriu."* Aşadar, realitatea însăşi este aceea care, 
pe drumul metodelor dezantropomorfizante ale fizicii, îşi alege din numărul, în aparenţă infinit, al posibilităților 
pur matematice acea relație între măsuri care reflectă în mod adecvat o existență reală odată cu calitățile propriei 
sale existente-intocmai-astfel, în aproximarea optimă ce se poate obține în momentul respectiv. (Faptul că in acest 
proces un rol important îl joacă şi deductia, prelucrarea şi formularea matematică a raportului metric obținut chiar 
din realitate, este de la sine înțeles, dar nu schimbă, nici din punctul de vedere gnoseologic, nici din cel meto- 
dologic, starea de lucruri fundamentală arătată aici.) 

Dacă ne îndreptăm de aici spre obiectivul nostru propriu-zis, anume spre cunoaşterea acestor relații în 
muzică, trebuie să subliniem atît ceea ce este valabil în aceeaşi măsură pentru ambele sfere, cit şi ceea ce le 
deosebeşte principial una de alta. Factorul comun din punctul de vedere metodologic a fost descris just de către 
Hegel în consideratiile la care ne-am referit mai sus. El spune despre muzică: „Şi tonul singular are sens abia în 
raportarea la un alt ton şi în combinaţia sa cu un altul şi cu seria altor tonuri. Armonia sau dezarmonia într-un 
astfel de cerc de combinaţii constituie natura lui calitativă, care se bazează în acelaşi timp pe raporturi cantitative 
formînd o serie de exponenti; şi fiecare din tonurile combinate e în el însuşi raport al celor două raporturi 
specifice. Tonul singular este tonul fundamental al unui sistem, dar mai este de asemenea membru singular în 
sistemul oricărui alt ton fundamental. Armoniile sînt afinități elective exclusive, a căror particularitate calitativă se 
dizolvă însă iarăşi, la rîndul ei, în exterioritatea unei înaintări pur cantitative. ““4 Astfel apare aici aceeaşi 
dedublare a cantitativului sj calitativului ca în fizică, conversiunea lor reciprocă păstrîndu-şi amindoua propria 
existenţă şi posibilităţile de creştere după legile proprii ale fiecăreia din cele două componente categoriale, fireşte, 
cu toate consecinţele pe care unitatea lor le suferă de pe urma acestor mişcări. Chiar de aici a trebuit să se tragă 
concluzia că — mutatis miitandis, după cum va trebui să arătăm numaidecit — criteriul de adevăr stabilit mai sus 
este valabil şi pentru domeniul muzicii, anume predominanta a ceea ce este faptic adevărat asupra a ceea ce, pe 
temeiuri pur formale, este matematic posibil. Justetea acestei analogii se poate verifica lesne. Se ştie că, în teoria 
muzicii, relaţiile metrice, cantitativ determinabile, ale tonurilor sînt orînduite sistematic din anumite puncte de 
vedere, şi că din ele se deduc reguli pentru prelucrarea muzicală. Dacă există o artă în care asmenea reguli trebuie 
să fie luate în serios, cunoscute, într-adevăr însuşite, atunci aceea este muzica; bineînţeles, nu numai ea, dar ea în 
primul rînd. Biografia innoitorilor, şi tocmai a celor mai însemnați, dovedeşte că au fost nevoiţi, fără excepţie, să 
treacă printr-o asemenea şcoală, pentru a fi în stare să formuleze noul într-un mod artisticeşte adecvat, nediletant; 
după cum, dealtfel, în general linia de demarcaţie dintre nivelul artistic şi diletantism este trasată în muzică în mod 
cu mult mai sever şi mai demonstrabil raţional decît în celelalte arte. Pe de alta parte sînt valabile şi aici cele 
expuse mai sus despre fizică: respectarea riguroasă a ,,regulilor" teoriei compoziției — chiar dacă nu se 
împotmoleşte într-un pedantism, într-un didacticism, ci este, din punctul de vedere al teoreticianului de 
specialitate, nu numai corectă, dar chiar şi ingenioasă, originală etc. — nu prezintă încă nici o garanţie că în felul 
acesta ia naştere o operă de artă muzicală substanţială. Teoria muzicii oferă numai posibilităţi, numai — ca să 
zicem aşa — legi conditionante negative; faptul că şi acestea prezintă pentru muzică limite specifice ne va 
preocupa mai tîrziu. Prefacerea posibilităţii teoretice in realitate artistică se bazează şi aici pe faptul că cea dinţii 
vizează o realitate pe care aceasta din urmă este chemată s-o reflecte şi s-o întruchipeze mimetic. 

în felul acesta am ajuns însă la deosebirea hotaritoare, la opoziţia separatoare a celor două sfere ale 
reflectării: fizica şi muzica, în raportul lor cu matematicul. Totuşi, nu putem afirma nimic concret despre incidenţa 
asupra realităţii în muzică, înainte de a limpezi în suficientă măsură obiectul ei, ce-ul modului ei de reflectare, ca 
şi raportul subiect-obiect din ea, care îi determină cum-ul. în privinţa aceasta, am pornit de la concepţia, 


dominantă încă din Antichitatea elină, că obiectul reflectării muzicale este interioritatea omenească, viaţa afectivă 


55M. PLANCK : Wege zur pbysikalischen Erkenntnis, ap. cit., p. 186. 
5 HEGEL: Logik. ed. cit., III, p. 415 (In rom.: Știința logicii, trad. cit., p. 341.) 
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a omului. De aici trebuie să înceapă orice încercare de concretizare. Nemijlocit şi initial, însă, aceasta interioritate, 
ca sferă — relativ — autonomă a vieţii omeneşti, nici nu există. Ea este un produs al evoluţiei social-istorice a 
omenirii, şi vom putea să vedem că închegarea ei in forme şi dezvoltarea ei prezintă un paralelism precis cu 
naşterea şi înflorirea muzicii ca artă de sine stătătoare. Am cercetat, la timpul său, relaţia dintre muncă şi ritm, în 
baza studiilor lui Biicher. în consecinţă, a trebuit să punem pe primul plan funcționarea obiectivă a ritmului, 
funcţionare care ordonează şi deci uşurează procesul muncii. Dacă privim acum acelaşi fenomen sub aspectul lui 
subiectiv, vedem că această scădere a eforturilor, odată cu creşterea eficienţei muzicii, aduce cu sine începutul 
unei eliberări a interi- oritatii, al unei descărcări a senzatiilor care însoțesc munca şi deci a vieţii afective a omului 
întreg. După cum în lumea mentală a omului, creşterea productivităţii muncii declanşează o dominare sporită a 
lumii exterioare, în primul rînd prin timpul liber şi, datorită acestuia, prin solicitarea mai redusă a omului în 
procesul muncii, tot aşa se petrec lucrurile şi în domeniul in- terioritatii vieţii afective. 

Daca vrem acum s-o privim pe aceasta din urmă ceva mai îndeaproape, trebuie să subliniem — contrar 
unor prejudecăți moderne — dependenţa oricărui act afectiv de lumea exterioară care îl declanşează, adică faptul 
elementar că, la origine, reacţiile afective umane sînt, potrivit esenței lor, concrete, adică legate inseparabil de 
factorul declanşator din lumea obiectivă înconjurătoare. Pe cît de puţin trebuie să fie conţinute în ele mărturii 
concrete despre obiectul care le trezeşte, pe atît de puternic sînt ele legate, în conținutul, în intensitatea lor etc., de 
stimulii lor declanşatori; în mod nemijlocit nu apare nici un afect, nici un sentiment de dragoste sau de ură, ci 
dragostea sau ura unei anumite persoane într-o anumită situaţie. Orice elemente comune ar avea afectele cele mai 
importante, ca teama sau speranţa, dragostea sau ura etc., cu siguranţă că ele? au existat şi au acţionat, pe 
parcursul unor foarte lungi intervale de timp, în forme concrete extrem dediferentiate, înainte ca 
oamenii să le fiadus, ca afecte 
în acest sens specific, la un numitor conceptual comun, care sa le unifice pe plan mental. $i este de la sine înțeles 
că această subsumare verbal-con- ceptuală într-una dintre denumirile unificatoare a fost precedată de sinteza lor 
afectivă în grupe şi subgrupe ale emotionalitatii, înrudite între ele. Am pomenit mai sus de acest 
proces, cînd am vorbit despre limbă, despre 
exprimarea lingvistică a lumii obiectelor, si am semnalat apariția foarte tirzie a unor astfel de generalizări 
senzoriale, în aparență nemijlocite, cum sînt culorile. Că această direcție de dezvoltare are o valabilitate încă şi 
mai mare pentru viața interioară, este evident. Căci cu cît o limbă este mai primitivă, cu 
atât mai hotărît exprimă ea lăuntricul nu direct, ci pe calea ocolită 
a reprezentării acelei lumi exterioare în care este trezit şi în care ajunge la dezvoltare. Gehlen citează pe bună 
dreptate observaţia doamnei de Stael despre Antichitate în opoziţie cu vremea ei: „Cei vechi nu şi-ar fi făcut nici- 


odată din suflet un obiect al creaţiei poetice.” 


întrucît cunoştinţele noastre despre trecutul cel mai depărtat se 
referă la stadii de evoluţie relativ înaintate, ni se impune concluzia că, în condiţiile primelor începuturi, această 
situaţie era dominantă într-un mod încă şi mai pregnant. 

De aceea, trezirea, organizarea, conştientizarea (în cel mai larg înţeles al cuvîntului) afectelor şi 


senzatiilor se produce pc linia mimesis-ului, şi stim 


! Gtat din GEHLEN: XJintensch und  Spâtkultur, op. cit, p. 127. 
ce rol important joacă — şi în această privință — ritmul, chiar în procesul muncii, şi că tocmai prin el se produc 
începuturile eliberării, care ne interesează pe noi aici, a interioritatii. Aceste tendințe cunosc o intensificare 
calitativă, cu caracter de salt, în mimesis. Ştim din consideraţii anterioare că în acest context artisticul nu a fost 
cîtuşi de puţin scopul lor originar, că ele s-au născut dimpotrivă ca o urmare necesară a modului magic de a privi 
realitatea, a aspiratiei magice de a influenţa în sensul dorit forţele şi puterile cu acţiune ocultă care cîrmuiesc viata 
omului, şi la nevoie de a le suprima, sau cel puţin de a le înfrîna. Caracterul artisticeşte evocator al mimesis-ului se 
naşte astfel ca produs secundar, în parte neintentionat. Spunem „în parte“, căci o anumită evocare este gindita şi 
voită implicit în mimesis-ul magic, numai că — din punctul de vedere al magiei — e un fapt cu totul intimplator 
că evocativul mimesis-ului, în cursul dezvoltării sale, se îndreaptă tot mai hotărît pe o cale estetică. Trăsăturile, 


hotaritoare pentru noi, ale muzicii ca mimesis al vietii interioare a omului, al afectelor, senzatiilor ete, se dezvolta 
aşadar sub un înveliş magic, ca mijloace auxiliare — ca să zicem aşa: tehnice — ale finalitatii magice urmărite, 
ducind treptat la autonomia esteticului. Cu acest prilej trebuie să observăm din capul locului că autarhia ei 
completă este rezultatul unei dezvoltări extrem de îndelungate, că durează foarte mult pînă ce încetează să fie 
insotitoarea (de fapt: organizatoarea, hotaritoare din punct de vedere' estetic) altor modalități de reprezentare 
mimetice (a dansului, a cuvîn- tului). înainte de a puteia însă să abordăm acest mod pur de manifestare al ei şi 
respectivele condiţii social-istorice, trebuie să cercetăm ceva mai îndeaproape funcţia ei originară, căci abia după 
aceea devine liber drumul spre adevărata înţelegere a ceea ce este de fapt mimesis-ul în muzică. 

Pentru a vorbi mai întîi despre ritm, avem în fata noastră trei feluri de fenomene. în primul rînd, mişcările 
ritmice ale unor fiinţe vii, pe care le-am semnalat mai sus pentru regnul animal; acestea sînt fapte motivate 
biologic — indiferent dacă se bazează pe reflexe necondiționate sau pe reflexe condiţionate, strict fixate, — care 
înlesnesc adaptarea la mediu, făcînd ca reacţiile animalului respectiv față de lumea înconjurătoare să fie mai 
eficace, dar care, în raport cu totalitatea vieţii lui, rămîn totuşi episoade fără consecinţe esenţiale, în al doilea rînd, 
ritmul care ia naştere în muncă; el poartă pecetea acelui salt calitativ care deosebeşte în genere munca de orice 
reacţie pur biologică în fata lumii exterioare. Anume, prin el se organizează in mod conştient un proces spațial- 
temporal în interesul unui scop formulat de către om: uşurarea muncii şi sporirea eficienţei ei. Accentul se pune pe 
organizare, căci acest ritm nu mai este unul „natural“, ci unul „artificial“, care se naşte din armonizarea mişcărilor 
optime din punctul de vedere al procesului muncii, al succesiunii lor în timp etc. şi al operaţiunilor celor mai puţin 
obositoare pentru cel care 


3 Ibidem, p. 406, (Vezi şi tr. cit., p. 533.) 
3 HEGEL Logik, în : Werke, ed. cit., voi. V. n. 310 (Vezi si tr. rom. cit., p. 819.) Este poate 
cazul să observăm aici că Lenin însoţeşte constatarea citată mai sus cu reflecții detaliate, care culminează în formularea că Marx 


„îl continuă nemijlocit pe 


Hegel", F 


